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A trompa sofreu um dos mais extensos caminhos evolutivos de todos os 
instrumentos musicais. Desde o período em que foi introduzida na orquestra, à época 
em que o seu formato foi estabelecido, em finais do século XIX, com a invenção da 
trompa de afinação dupla, muitos foram os trompistas e compositores que se 
deslumbraram com o instrumento, contribuindo para o incremento e difusão aos 
vários países europeus. O século  XIX ficou também marcado pela movimento 
nacionalista musical que foi sentido por toda a Europa, afectando os domínios da 
composição e da performance. Como seria óbvio, esses estilos nacionais foram 
surgindo na história do instrumento e resultaram em formas de tocar trompa muito 
contrastantes, facilmente distintivos. Assim, o propósito desta dissertação passa, 
sobretudo, pela análise do sincronismo entre os ideias performativos e de lecionação 
manifestos em cada escola e as particularidades compositivas dos principais 
representantes de composição de cada escola. As escolas de trompa mais influentes e 
também as mais dispares são as escolas alemã e francesa. As outras escolas- vienense, 
russa e inglesa- foram, de certa forma, afectadas por uma ou outra escola. Os estilos 
europeus são tão distintos que facilmente se reconhece as diferenças entre um 
trompista francês, alemão ou até inglês.  Atualmente, essas diferenças tem diminuído 
























The horn experienced one of the largest evolutionary paths of all musical 
instruments. Since it was introduced in the orchestra, until the time when its format 
was established in the late nineteenth century, with the invention of the double tuning 
horn, there were many horn players and composers who dazzled with the instrument, 
contributing to the increase and spread to several European countries. The nineteenth 
century was also marked by musical nationalist movement that was felt throughout 
Europe, affecting the areas of composition and performance. As would be obvious, 
these national styles have emerged in the history of the instrument and resulted in 
very contrasting ways of playing horn, easily distincts. Thus , the purpose of this work 
goes mainly by timing analysis between the performative and teaching manifest ideas 
in each school and the compositional characteristics of the main representatives of 
composition of each school The most influential Horn schools and also the most shoot 
are the German and French schools. The other´s schools – Viennese, Russian and 
English- were somehow affected by one or another school. European styles are so 
different that easily recognizes the differences between a French horn player, German 
or even English. Currently, these differences have diminished somewhat, but there are 
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Desde a trompa primitiva, utilizada em rituais religiosos ou para fins 
comunicativos a grandes distâncias, até se chegar à trompa atual, o instrumento 
sofreu profundas alterações e uma atividade social relevante. 
Durante várias centenas de anos, a trompa deixou lentamente as suas origens 
como um dispositivo de sinalização nas regiões de caça e começou a estabelecer o 
seu caminho na orquestra, tornando-se um instrumento solista virtuoso. Muito do 
triunfo  do instrumento deve-se às transformações físicas dos últimos séculos, 
sobretudo a partir do século XVII, sendo que, com a invenção da válvula e da 
trompa de afinação dupla, no século XIX, o instrumento atingiu o seu esplendor, 
possibilitando a difusão do seu reconhecimento por toda a Europa e, 
proporcionando a atenção de célebres compositores. 
Com estes avanços técnicos a ganhar cada vez mais ímpeto, começaram a 
surgir as diferentes escolas de trompa com os seus próprios estilos nacionais de 
tocar. De facto, foi também no século XIX que se viu o espírito nacionalista a 
empreender-se na música, especialmente nas regiões e culturas da Europa que se 
encontravam oprimidas ou entregues à desordem.  
Esta dissertação analisa, assim, as características de cada escola com base 
nos seus trompistas, compositores e na escolha do instrumento. Historicamente, as 
escolas europeias que mais se destacam são as de França e Alemanha, seguida da 
vienense, russa e inglesa. Questões  estilísticas como o timbre, a escolha do 
instrumento, juntamente com o uso ou não do vibrato são características marcantes 
de cada escola que serão abordadas ao longo da dissertação com especial atenção 
para a forma como se deve ensinar atualmente. “O estilo, de uma forma muito 
específica no caso da arte, é o tratamento de um assunto tanto em concepção, 
fraseado ou cor” (Gregory, 1961, p.151). O mesmo autor entende estilo como 
elementos musicais que se referem à qualidade e características do som, controlo, 
agilidade, sensibilidade, temperamento,  mudanças de andamento, dinâmicas, 
acentuações e timbre, aspectos que determinam as tendências músicas de 
determinado músico e próprias considerações nacionalistas. “Embora um estilo de 
um músico poder ser (na verdade deveria ser) muito pessoal, será normalmente 
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dentro dos limites impostos amplamente pelas considerações nacionais” (Gregory,  
1961, p. 155). 
A dissertação encontra-se dividida em duas partes. Na primeira parte é 
apresentada uma contextualização do panorama musical nacionalista nos principais 
centros europeus, através de uma breve revisão histórica dos principais passos que 
contribuíram para o incremento do espírito patriota musical. Será, ainda, objetivo 
desta primeira parte, explanar acerca da popularização da trompa na Europa, através 
de uma análise histórica dos principais passos do seu desenvolvimento e, também, 
de alguma revisão no que diz respeito à organologia.  
A segunda parte da dissertação recai sobre o grande objetivo do estudo em 
causa que se centra na recolha de elementos que identifiquem os principais traços de 
cada escola europeia de trompa, bem como a reflexão sobre os grandes mestres do 
instrumento e da composição em que elas se apoiam. Para além disso, será realizada 
uma reflexão sobre as práticas pedagógicas e de lecionação de cada escola, e 

















ESTADO DA ARTE 
 




A trompa apresenta nomenclaturas variadas consoante a sua utilização em cada 
país. Também na bibliografia pesquisada encontrou-se essas diferenças. De forma, a 
poder combater algumas dúvidas que possam surgir ao longo da dissertação, é 
necessário clarificar a terminologia do instrumento em diferentes países, de ao com 
os esclarecimentos oferecidos por Morley-Pegge (1973), Janetzky & Brüchle (1988) 
e Tuckwell (2002). 
 
• Trompa de caça- Hunting horn (inglês), Cor de Chasse ou Cor du Chasse 
(França) Parforce-Jagdhorn ou Jagdhorn (Alemanha, Áustria e Boémia), 
Corno di Caccia ou Corno da Caccia (Itália) e Trompa de caza (Espanha) 
 
• Trompa natural- Natural horn (inglês),  Cor, cor d' harmonie (França),  
waldhorn, naturhorn (Alemanha, Áustria e Boémia) e Corno, corno naturale 
(Itália). 
 
• Trompa de válvulas- Horn, French horn, valve horn (inglês). Cor, cor-à-
pistons (França),  Horn, Waldhorn, Ventilhorn (Alemanha), Corno, corno 
ventile (Itália) e trompa, trompa de pistón (Espanha). 
 
1.2 Evolução da trompa ao longo dos tempos  
 
Nas salas de concerto e nas casas de ópera, o trompista pode ser 
chamado para expressar coisas incontáveis. Charme e uma 
tristeza amigável oferecem o som essencial ao seu instrumento 
esplêndido. Para o eco não há instrumento mais capaz ou 




 A trompa sofreu dos mais extensos caminhos evolutivos de todos os 
instrumentos musicais modernos atuais e é considerada um dos “mais antigos 
instrumentos de sopro” (Morley- Pegge, 1973, p.7). Tuckwell (2002, p.1) defende 
que a trompa atual é uma descendente dos cornos dos animais usados pelo homem 
primitivo.  Contudo, só apenas algumas centenas de anos depois, a mesma foi 
considerada um instrumento musical.  
Nos seus primórdios, as primeiras trompas eram destinadas a fins mágicos e 
rituais, e eram também utilizadas para amplificar e distorcer a voz, “gritando ou 
falando através dela” (Henrique, 20007, p. 334). 
 
O primeiro som da trompa deve ter sido produzido muito antes de 
se começarem a contar os anos. Nós não sabemos como, onde e 
quando aconteceu (..) Talvez fosse a concha de um animal 
marinho, talvez um osso oco de um animal que morreu ou foi 
abatido, talvez apenas um  caule  de uma peça que secou, ou até 
um corno de um búfalo, bisonte, carneiro ou touro desgastados 
pelo efeito do tempo, partidos no cimo, ou perfurado no fundo. 
((Janetzky & Brüchle, 1988, p. 9). 
 
 
Desde a antiguidade se falam em objetos que possam ser comparados à 
trompa, de alguma maneira. Janetzky & Brüchle (1988) dá o exemplo das antigas 
conch-horn da mitologia grega  e de instrumentos usados  pelos povos africanos e 
indianos através dos cornos dos mamutes gigantes. Assim, já  em povos mais 
antigos se conheciam instrumentos feitos com chifres, madeira, caules e marfim, 
dos quais se poderá ter originado a trompa. Como seria de esperar, estes 
instrumentos eram muito limitados em termos de capacidades musicais. A maioria 
só conseguia emitir um único som e, no máximo, apenas três notas. A comunicação 
era feita através de sinais sonoros que envolviam diferentes ritmos. 
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Na antiguidade, existem dois instrumentos de bronze que têm alguma 
analogia com a trompa: o luur escandinavo e a buccina do império romano 




De um ponto de vista musical, as capacidades performativas da 
buccina e do luur eram já consideráveis; além disso, ambos 
instrumentos estavam em completa concordância com o timbre e a 
afinação (Janetzky & Brüchle, 1988, p. 16). 
 
 
 Datado por volta século VI d. C., o luur foi utilizado durante os cinco 
séculos seguintes (Tuckwell, 2002). Era caraterizado por um tubo cônico alongado, 
que produzia um som muito “áspero e estridente” (Tuckwell, 2002,p. 3). “Os tubos, 
com dois ou três metros de comprimento, tinham forma simétrica de um par de 
presas de mamutes e era finamente curvado na forma de S ou na forma de um ponto 
de interrogação. (Janetzky & Brüchle, 1988, p. 15). Henrique (2007, p. 334) 
também oferece uma visão elucidativa: “estas trompas (...) são feitas em bronze, 
com o tubo cónico alongado em forma de S mas com a segunda secção torcida em 
relação ao plano da primeira, e terminando não num pavilhão mas num disco plano 
ornamentado”. Já a buccina era construída sob a forma de uma linha circular com 
uma campânula projetada em frente ao músico, por cima da sua cabeça.  “Era um 
instrumento de metal com  mais de três metros, enrolada quase sempre num círculo 
e originalmente utilizada como um sinal por navegantes, marinheiros e pastores” 
(Janetzky & Brüchle, 1988, p. 14). Henrique (2007,p.335) também revela outra 
função da buccina: “(..) era usada pelos pastores, mas também servia para indicar as 
horas do dia à população”. 
Durante várias centenas de anos, estes instrumentos, nomeadamente o luur 
escandinavo (Tuckwell, 2002), deixaram lentamente as suas formas primitivas e 
foram-se transformando em verdadeiros instrumentos de caça.  Com a expansão da 
Europa no período medieval, a caça passou a ocupar um lugar central nas atividades 
da população, nomeadamente dos nobres e soberanos (Coar, 1950). Era uma 
atividade social  como de diversão. As melodias da música de caça que eram 
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compostas na Europa tinham um efeito sonoro indiscritível, não só “em cada 
sentimento humano mas também nos animais”. E sendo a trompa valorizada pelo 
seu som “som inefavelmente doce” e “penetrante” e suave faziam dela o 
instrumento ideal para se utilizar nas caçadas(Zarzo, 1994, p. 137).  
 Contudo, este instrumento de caça foi, durante muitos anos, uma “simples 
réplica dos cornos de animais, não sendo considerado um instrumento musical mas 
um meio de comunicação” (Tucwell, 2002, p. 8).  Morley-Pegge (1973) e Janetzky 
&Brüchle (1988) citam um dos primeiros escritos onde se inclui descrições sobre o 
uso da trompa de caça numa caçada: Le Dit de La Chasse du Cerf, datado em 1260. 
Foi a partir do século XVI, que este instrumento começou a sofrer maiores 
transformações, começando a serem construídos em metal, deixando as suas formas 
de origem natural e a apresentarem um tubo mais comprido e estreito e um formato 
cónico, que possibilitaram uma maior quantidade de harmónicos (Janetzky & 
Brüchle,1988).  Desta forma, a trompa de caça sofreu várias alterações que a levou 
às configurações da trompa natural. (Henrique,  2007, p. 336), identificando as 
mesmas transformações que Janetzky & Brüchle (1988) aponta ainda outras: “o 
perfil do tubo, que era puramente cónico, passa a ser em parte cilíndrico e em parte 
cónico; o pavilhão expande-se muito mais; o bocal passa da  forma de taça à forma 
de funil” .  
Até ao século XVII, a trompa foi utilizada simplesmente como uma forma 
de comunicação no campo de batalha ou durante a caça. O seu som alto, fez da 
trompa “o companheiro perfeito para tais eventos” (Hageman, 2005, p.1). Foi no 
século XVII que a trompa se juntou ao teatro, tendo como função tocar nas 
fanfarras, não tocando com o resto da orquestra (/Morley-Pegge, 1973, Tuckwell, 
2002).  
 
Era sinal de prestígio ter nas cortes um conjunto de músicos 
dedicados à execução de fanfarras com trompas de caça. O 
termo fanfarra, relacionado aos sinais sonoros produzidos pelos 
instrumentos de metais pelos caçadores desde os tempos mais 
remotos é ampliado na França para uma forma musical de 
pequena duração composta basicamente de arpejos e intervalos 
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de terças, quartas, quintas e oitavas. O termo também se refere a 
toques executados por instrumentos de metais, para anunciar a 
entrada de uma importante pessoa no recinto, nas solenidades da 
aristocracia ou ainda para preceder um anúncio importante, 




As primeiras aparições do instrumento nas fanfarras (não esquecendo que a 
trompa, nesta altura, não fazia parte da orquestra) deu-se na ópera Erminio sul 
Giordano, escrita em 1633, por Michelangelo Rossi (c 1602-1656). Morley- 
Pegge(1973) refere ainda um outro aparecimento da trompa na opera Le Nozze di 
Teti e di Peleo de Francesco Cavalli (1602-1672). “Claramente, a trompa não foi 
tratada  como parte da textura musical geral, assim como a restante orquestra estava 
em silêncio durante a fanfarra” (Tuckwell, 2002, p. 16). As trompas eram, aqui, 
meramente utilizadas como ilustrativas de cenas de caça. 
A passagem da trompa como um equipamento da caça para um instrumento 
do concerto deveu-se, em grande medida, graças a Franz Anton, conde von Sporck 
(1662-1738), natural da boémia.  Sendo Versalhes considerada o centro da cultura 
da Europa no reinado de Luís XIV e sendo a trompa uma “especialidade francesa” 
(Tuckwell, 2002, p. 16), foi lá que von Sporck ouviu pela primeira vez as trompas 
de caça francesas, levando para a terra natal estes novos instrumentos.  Foi numa 
das suas viagens, entre 1680 e 1682 que as ouviu pela primeira vez. 
 
 
Não se sabe hoje em dia exatamente o que eles estavam a tocar 
nessa ocasião. Talvez eram as pequenas pieces à4 que Marin 
Mersenne sonhou e escreveu; talvez peças para cors et trompes 
de chasse composta pelo compositor principal do Rei Sol, Jean – 
Baptiste Lully (1632-1687) (Janetzky & Brüchle, 1988,p. 37). 
 
 
Maravilhado com este novo instrumento, enviou dois dos seus melhores 
caçadores a Versalhes para estudarem exaustivamente como os melhores mestres e 
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poderem regressar à Boémia para ensinar esta nova arte. Esses caçadores foram 
Wenzel Sweda (1630-1710) e Peter Rölling (1650-1723), instruídos na arte de tocar 
trompa durante a sua estadia em França e foram os pioneiros da trompa na região da 
Boémia, tornando-se “promotores da nova arte de tocar trompa na Boémia e em 
toda a Alemanha e os percursores das futuras gerações de músicos” (Janetzky & 
Brüchle, 1988, p. 37). Rapidamente este instrumento foi alvo de curiosidade noutros 
países da Europa Ocidental, como a Inglaterra, e países da Europa Central, como a 
Rússia.  “Foi o estilo Francês de tocar, algumas das suas inovações no design e 
manufactura do instrumento e as composições mais elaboradas que eles executavam 
que Spörck importou para o seu país” (Tuckwell,2002,  p. 18).  
Só no século XVIII, a trompa é tratada efetivamente como um instrumento 
integrante da orquestra. “A trompa em breve se encontraria em combinação com 
outros instrumentos como os oboés e os fagotes, que novos locais de performance e 
a nova construção de estilos foram desenvolvendo” (Tuckwell, 2002, p. 19). Os 
compositores utilizaram este instrumento para adaptarem características de papéis 
que aludiam à caça, evidenciando virtudes como o “heroísmo, masculinidade, 
vitalidade e prazeres da vida” (Zarzo, 1994, p. 184). Aparece, desta forma, a trompa 
em obras de Haendel, Bach e Fux e Haydn (Morley-Pegge, 1973).  
A inclusão da trompa como instrumento da orquestra  impôs mudanças 
relativamente ao instrumento e à forma de tocar. É importante ressaltar o progresso 
dos fabricantes das trompa que, seguindo de perto as exigências de músicos e 
intérpretes, deram à trompa, um papel proeminente na orquestra. A utilização do 
instrumento na orquestra implicava a necessidade das trompas conseguirem tocar 
em várias tonalidades, o que, durante muito tempo, devido a essa limitação (já que 
cada trompa apresentava determinada afinação) causou inúmeros problemas a 
trompistas e compositores: os trompistas necessitavam de adquirir trompas de 
afinações diferentes, o que implicava custos financeiros e problemas de transporte; 
por outro lado, os compositores tinham que repensar as suas composições de modo 
a que o trompista tivesse o tempo necessário para trocar de instrumento. “Como um 
instrumento de orquestra, a trompa tinha muitos problemas inerentes. Não era 
possível tocar fora da única série de harmónicos, o que significa que só era usada 
numa tonalidade. Consequentemente, quando uma composição modulava para outra 
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tonalidade fora da sua extensão, a trompa era deixada de fora”. (Tuckwell, 2002, 
p.23). Esta desvantagem foi combatida no inicio do século XVIII, com a introdução 
das bombas. As primeiras referências às bombas, datam de 1703 por Michael 
Leicnambschneider que eram construídas apenas para trompetes (Tucwell, 2002). 
As primeiras bombas especificamente para trompas foram construídas em 
Viena pelos irmãos Johannes e Michael Leicnambschneider, por volta de 1710 
(Baines, 1993, Janetzky & Brüchle, 1988, Tucwell, 2002). As bombas consistiam 
em tubos de secções móveis de diferentes comprimentos que eram acopladas ao 
instrumento e permitiam a mudança da sua afinação. Paralelamente, foi também 
aperfeiçoada a campânula, que se foi tornando mais larga possibilitando a inserção 
da mão direita. No modelo apresentado pelos irmãos Leicnamschneider, as bombas 
eram introduzidas no receptor do bocal, aumentando a distância entre campânula e 
bocal. Este novo instrumento ficou conhecido como waldhorn (em alemão, trompa 
da floresta, mas cujo significado universal quer dizer trompa natural). Um nome 
importante na história deste instrumento foi o do boémio Anton Hampel (1711-
1771) que, para além da sua contribuição como compositor e  na formação de 
importantes trompistas, foi também um respeitado construtor de instrumentos em 
Dresden. 
A música dos compositores do período pré-clássico requereu muitos 
desenvolvimentos na técnica e no próprio instrumento (Tuckwell, 2002). Aqui, a 
ação de Hampel foi fulcral. No modelo de trompa natural que construiu, designado 
de Inventionshorn, em 1753, (Gregory, 1961),incluiu as bombas de afinação no 
centro do instrumento, o que permitiu que a mão conseguisse alcançar a campânula, 
independentemente da quantidade de bombas suplementares. O grande contributo 
dado com esta invenção foi a descoberta e desenvolvimento da arte da técnica de 
mão (na campânula), onde foi possível obter notas fora da série dos harmónicos. 
Atribui-se a Anton Joseph Hampel esta descoberta (Coar, 1950, Gregory, 1961, 
Morley-Pegge,  1973, Tuckwell, 2002). Pela primeira vez, os trompistas podiam 
produzir todas as notas da escala em vez de apenas as notas da série de harmónicos.  
Com esta técnica, o instrumentista “introduzia a mão no pavilhão, tapando-o em 
aproximadamente 1/4 , ½ ou ¾ da sua área, de modo a obter sons fora da série dos 
harmónicos” (Henrique, 2007, p.333). “Hampel descobriu  que esta técnica lhe dava 
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um som redondo e macio, algo parecido com o do fagote ou clarinete”  (Bourge, 
1996, p.5). O primeiro método sobre esta técnica foram Seule et Vraie méthode pour 
apprendre facilement les Élemens des Premier et Second Cors, composto por 
Hampel e aperfeiçoado pelo seu aluno Giovanni Punto, entre 1792 e 1798 
(Tuckwell, 2002). 
Esta descoberta incrementou um novo interesse no instrumento por parte de 
trompistas e compositores. Foi nesta altura que muitos compositores se interessaram 
pela escrita do instrumento. O caso mais fulcral é W.A.Mozart.  Tuckwell afirma 
(2002,pp. 31-32): 
 
 A era da técnica de mão na trompa , entre 1750 e 1820, foi 
chamada de idade dourada  para os trompistas. (...). Não apenas 
são conhecidos os nomes dos trompistas, mas de igual 
importância, são literalmente dezenas e dezenas de concertos 
escritos neste período, sendo Mozart e Haydn os mais conhecidos 
e populares atualmente. 
 
 
 A emancipação da trompa coincidiu também com a emancipação dos 
instrumentos de sopro na Europa, o que fez com que muitos compositores se tenham 
dedicado a estes instrumentos nas suas obras. “Todos os compositores deste 
período, Telemann, Dittersdorf, Stamitz, Dussek, Roseti e  Haydn, escreveram 
música marcante para esta combinação de instrumentos” (Bourgue, 1996, p.5). 
Desde a altura da inovação da técnica de mão, várias tentativas se fizeram 
para aumentar as possibilidades da trompa.  “Algumas consistiam na substituição e 
adição de tubos de diferentes comprimentos que permitiam à trompa emitir outras 
séries de harmónicos.” (Henrique, 2007, 337). Contudo estes processos tinham uma 
grande desvantagem e grande inconveniente: era necessário um tempo determinado 
para a mudança dos mesmos, o que, em muitas peças, era praticamente impossível 
de se concretizar. No inicio do século XIX, surgiu um modelo de tropa com o 
objetivo de colmatar esse problema, atingindo todas as notas da escolar cromática. 
Esse instrumento designou-se por trompa omnitonica e foi construída por J.B. 
Dupont, em França no ano de 1815 (Tucwell, 2002). Apesar desta vantagem, a 
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trompa omnitonica era extremamente pesada e apresentava problemas no que 
diz respeito ao ataque das notas (Morley-Pegge, 1973). Esses instrumentos podem ser 
considerados entre a trompa natural e a grande inovação da trompa de válvulas. 
Devido à cada vez mais proeminência ousadia e inovação dos compositores, a 
necessidade de um instrumento mais capaz era extremamente aparente. Isto, junto 
com a Revolução industrial, levou a uma invenção que acabaria por dividir a Europa e 
aumentar as diferentes cores do som  e técnicas de execução, já associada ás 
principais regiões europeias- a invenção da trompa de válvulas. De facto, a maior 
invenção revolucionária no desenvolvimento dos instrumentos da família dos metais 
foi a válvula. “A principal diferença entre o sistema de válvulas e todas as outras 
invenções foi que agora todas as notas suavam da mesma maneira” (Tuckwell, 2002, 




 Heinrich Stölzel (...),de forma a aperfeiçoar a waldhorn, teve 
sucesso na anexação de um mecanismo simples no instrumento, 
graças ao qual pôde obter todas as notas da escala cromática num 
âmbito de quase três oitavas, com um bom, forte e puro som. Todas 
as notas artificiais- como é sabido, anteriormente eram produzidos 
por colocar a mão direita na campânula, agora pode ser produzido 
apenas com duas alavancas, controladas pelos dois dedos da mão 
direita- são idênticos ao som natural e assim preserva o caráter da 
trompa (Janetzky & Brüchle,1988,  p. 73). 
 
 
 Apesar deste reconhecimento, o instrumento de válvulas não recebeu um 
sucesso instantâneo entre os mais prestigiados trompistas da Europa que dominavam a 
trompa natural e a sua técnica de mão, mostrando alguma resistência à mudança para 
a trompa de válvulas. Professores como Louis François Dauprat (1781-1868) e  
Jacques François Gallay (1795-1864),  mesmo com a invenção da válvula, 




Ao mesmo tempo, também Friedrich Blühmel (?-1845) também 
desenvolveu um sistema de válvulas  semelhante para os instrumentos de metais. 
Paralelamente, Joseph Riedl em 1832, construiu o primeiro caso do mecanismo da 
válvula rotativa (Tucwell, 2002).  A invenção de Stölzel tinha originalmente duas 
válvulas. A adição da terceira válvula foi atribuída, segundo Tucwell( 2002) por 
Christian Friedrich Sattler (1778-1842). Inúmeros aperfeiçoamentos surgiram das 
experiencias de Stölzel e Blühmel. O autor destaca as válvulas de Berlim de 
Wieprecht (Berlinerpumpen) em 1833, as válvulas de pistões de François Périnet, 
em 1839 e a Vienna valve, atribuída a Leopold Uhlmann em 1830. “Estes três 
sistemas de válvulas, datados entre 1820 e 1830- pistões, rotativa e válvula de Viena 
são os únicos sistemas usados atualmente” (Tuckwell, 2002, p. 46). O sistema da 
válvula de Viena é o que se utiliza nas trompas vienenses. 
Segundo Tucwell (2002), os mais importantes pioneiros a adoptarem a 
trompa de válvulas, nos inícios do século XIX, foram Pierre-Joseph-Emile Meifred 
(1791-1867) em Paris, Joseph Kail (ca 1795-1871) em Praga, os irmãos Lewy, 
Eduard Constantin (1796-1846) e Joseph Rudolph (1804-1881), em Viena, Nicolas 
Simrock (1755-1818) e Franz Strauss (1822-1905), na Alemanha. Os irmãos Lewy 
foram, de facto,  importantes referências para os primeiros compositores a 
escreverem para este instrumento- como o caso de L.V. Beethoven, na sua Nona 
Sinfonia e Robert Scumann, no seu Adagio e Allegro, Opus 70. 
Quando a trompa de válvulas começou a ter a aceitação dos músicos e 
compositores, a trompa em Fá tornou-se a mais popular. Contudo, os trompistas que 
tocavam as partes mais agudas começavam a encontrar nela “insegurança e 
imprevisibilidade, no registo agudo” (Tuckwell, 2002 p. 52). “Compositores como 
Wagner, Strauss e Mahler realmente requerem um pequeno motor para a execução 
das suas partituras. Por isso eu desisto de continuar a tocar” (Morley-Pegge, 1973, 
p.113 referindo a um depoimento de F.A. Gumbert,1841-1906, professor de trompa 
em Leipzig). 
Manifestadas as preocupações de Gumbert, ele, em conjunto com o 
constructor alemão Fritz Kruspe, projetaram um modelo de trompa, em 1898,  que 
unisse as qualidades das trompas em fá e sib numa só, ficando  conhecida ainda hoje 
como trompa de afinação dupla.Como o nome indica, são duas trompas numa. A 
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junção destas duas tonalidades tem uma razão de ser: a trompa em Fá é a que 
produz uma qualidade de som mais quente que se assemelha á trompa natural  e a de 
Sib é trompa mais segura nos registos extremos do instrumento (Hagemann, 2005).  
Com esta invenção, foi permitido aos trompistas terem acesso a toda a escala 
cromática do instrumento de forma mais eficiente, mais fácil de tocar e de forma 
mais versátil para a música que era composta na época. O tipo de trompa mais 
usado universalmente hoje em dia é esta  trompa dupla em Fá e Sib alto que num 
“instrumento simples é o equivalente a uma trompa de três válvulas em Fá e uma 
trompa em três válvulas em Sib”(Morley- Pegge, 1973, p.4). Caraterizada pela sua 
duplicidade, pela maior extensão e pelas suas possibilidades técnicas, esta trompa é 
utilizada pela grande maioria dos trompistas profissionais (salvo a exceção dos 
trompistas vienenses da Vienna Philharmonic Orchestra que ainda atualmente 
adoptam a trompa vienense em Fá).  
Os fabricantes alemães C.F. Schmidt (1900) e Alexander de Mainz (1906) 
realizaram alguns aperfeiçoamentos a esta trompa (com modificações no 
mecanismo e na curvatura), mas, no essencial, o design duplo final da trompa de 
Kruspe é “ o mesmo do que existe atualmente”.(Humphries, 2000, p.35). 
Todas estas transformações e emancipações da trompa ao longo dos anos, 
permitiram o desenvolvimento e expansão de novas formas de ensino e as 
peculiaridades de cada novo instrumento foram sendo constituídos especificidades 













2. A formação das escolas nacionais de trompa 
 
 
2.1. Nacionalismo e formação das primeira escolas europeias 
O romantismo musical, vivenciado no século XIX, foi um período de 
mudança e inovação. “Por oposição aos ideias clássicos da ordem, do equilíbrio, do 
autodomínio e da perfeição dentro dos limites bem definidos, o romantismo ama a 
liberdade, o movimento, a paixão e a busca do inatingível” (Grout &Palisca, 2001, 
p. 572). De todas as artes, a música é a mais romântica de todas, sendo a música 
instrumental o ideal da arte romântica (Grout & Palisca, 2001).  O nacionalismo foi 
uma das ramificações da arte romântica. Segundo Fonseca, (2005, p.59), “(...)o 
Romantismo é o aliado mais estimulante e natural do nacionalismo”. Apesar do 
nacionalismo ser uma corrente do século XIX, esta é uma tendência que sempre se 
manifestou em cada país. De acordo com Taruskin (1995), “assim como já haviam 
nações antes de haver nacionalismo, a música sempre exibiu rasgos locais ou 
nacionais”. Contudo, Dahlhaus (1989), evidencia que até ao século XIX, o 
nacionalismo como espírito popular não era sentido; não havia a crença que 
determinada obra musical tivesse uma marca nacional. Eram antes, manifestadas 
preferências dos compositores por determinados estilos compositivos, 
independentemente das apreciações étnicas . Assim, esta veia patriótica do 
nacionalismo musical só deverá ser considerada no século XIX. 
    
 
 Nacionalismo, uma força de influência crescente na vida e cultura da 
Europa do século XIX, decretava que as nossas lealdades principais 
não devíamos a um estado dinástico ou a uma comunidade religiosa, 




Movimentos para a identidade nacional foram sentidos na literatura e nas 
artes, bem como na política.  Ainda sob os efeitos da Revolução Industrial (iniciada 
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em Inglaterra, em meados do século XVIII e expandindo-se para o resto dos países 
europeus no século XIX), a Europa dominava economicamente grande parte dos 
restantes continentes, gerindo os mercados e as rotas comerciais principais. Os 
movimentos revolucionários sentidos na América do Norte (Revolução Americana 
– 1776) e em França (Revolução Francesa – 1789)  fizeram, já no final do século 
XVIII, ressaltar os ideais de liberdade, igualdade e fraternidade dos povos. Os 
rebeliões surgidos na Europa entre 1830-1848, tomaram uma coloração 
intensificada do patriotismo nacional. Nos vários países europeus fomentou-se, 
então, uma tendência comum de defesa dos elementos nacionais não só concretizada 
através da política e das armas, como também através da cultura e da arte. Foi 
manifestado o orgulho na história local, costumes e logo começaram a substituir a 
tradição clássica que dominava a cultura europeia desde o século XVIII. “O 
sentimento de orgulho numa língua e na sua literatura foi um dos ingredientes da 
consciência nacional (...)” (Grout & Palisca, 2001, p.666). O século XIX viu o 
espírito nacionalista a empreender-se na música, especialmente nas regiões e 
culturas da Europa que se encontravam oprimidas ou entregues à desordem.  
Independentemente de qualquer linguagem musical, a música diz-se 
nacionalista quando contém elementos musicais característicos a um determinado 
povo ou nação. Desses elementos, os principais são o ritmo, as características 
melódicas, o idioma, o folclore e outras manifestações populares e patriotas. 
“Acentuaram-se as diferenças entre os estilos musicais nacionais, e o folclore 
começou a ser venerado como expressão espontânea da alma nacional” (Grout & 
Palisca, 2001, p.577). “Na Inglaterra, na França, nos Estados Unidos, na Rússia e 
nos países da Europa de Leste, onde o domínio da música alemã era visto como uma 
ameaça à criatividade musical de cada nação, a busca de uma voz nacional 
independente foi uma das facetas do nacionalismo” (Grout & Palisca, 2001, p.667). 
Embora compositores como Haydn, Weber, Beethoven já tivessem 
manifestado em algumas das suas obras o espírito nacional, o verdadeiro 
movimento só veio a concretizar-se e a alastrar-se pelo mundo como forma de 
expressão generalizada através do aparecimento da escola nacional russa, criada 
pelo célebre grupo dos cinco, que se inspiraram na obra de Mikhail Glinka. Bakst 
(1970) considerou-o o mais proeminente compositor Clássico Russo, apesar de, na 
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Europa Central, este período corresponder ao romantismo. Estes compositores 
passaram a ter necessidade de criar a sua música, enaltecendo as suas raízes e a sua 
pátria. Para isso, inspiraram-se em ritmos, danças, canções, lendas e harmonias 
folclóricas dos seus países. 
A exemplo dos russos, cada país começou a tomar consciência da sua 
própria identidade musical. Assim foram surgindo as diversas escolas nacionais 




A cidade de Leipzig foi um dos principais centros da criação musical, já 
desde o século XVII.  Já no século XVIII, apesar da atividade artística centrar-se em 
Viena, graças à ação dos compositores da 1ª escola de Viena (Haydn, Mozart e 
Beethoven), a ação musical na Alemanha continuava a ser considerável.  A 
fundação da orquestra de Gewandhaus (1743) foi uma das razões para o aumento da 
atividade musical no país.  Já no período romântico, Leipzig volta a ser um dos 
locais elegidos pelos compositores europeus. Mais do que que qualquer país 
Europeu, as ideias do romantismo literário alemão foram sentidos na música. “O 
peso e importância concedidos ao folclore e a sua apropriação artística, através da 
Volstümlichkeit (folclorismo) eram por demais evidentes sobretudo na música” 
(Fonseca, 2005, p.60). A procura e a coleção de canções populares fomentava o 
espírito patriota. Também a música instrumental foi grandemente difundida. 
Compositores como Schumann e Brahms revelaram-se poderosas forças no 
desenvolvimento musical alemão. Os compositores da escola Alemã romântica, 
para além do interesse particular pelo estilo clássico, particularmente os 
compositores da 1ª escola de Viena, desenvolveram grandes avanços nos 
instrumentos  a partir da música orquestral, através de nomes como Wagner, 
Brahms, Mahler e Bruckner. A fundação do Conservatório de Leipizg, em 1843, foi 
outro momento importantíssimo. Carl Maria von Weber (1786-1826) foi o percursor 
da tradição de ópera alemã, nomeadamente com Der Freschütz (Fonseca, 2005), 
que culminou com Richard Wagner, no aparecimento do drama musical. De acordo 
com Taruskin (2001), a ópera de Weber foi uma das mais utilizadas na Alemanha 
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para inferir uma alta carga ideológica nos mais entusiasmados nacionalistas.  “Com 
a conquista do palco de ópera, a música alemã, que já dispusera do quase monopólio 
da música instrumental, tinha a hegemonia musical na Europa” (Borges,2001  p.2). 
Esta revolução musical, que já vinha sido sentida pela 1ª escola de Viena foi um dos 
eventos mais importantes do panorama musical, sendo dos países mais influentes e 
proeminentes das ramificações musicais a nível de composição, como de 
interpretação. 
 
2.1.2.  França 
A escola francesa, cujo centro era Paris, destacou-se essencialmente pelo 
contributo que conferiu à música orquestral e também pela música de piano. Com a 
fundação da Société Nationale de Musique, em 1871, o movimento nacionalista 
começou a despoletar. O objetivo desta sociedade era fomentar e enaltecer a 
atividade  dos compositores nacionais, engrandecendo a música francesa. A música 
sinfónica e de câmara aumentou, quer em quantidade como em qualidade graças ao 
estímulo patriótico generalizado com o propósito de elevar novamente a música 
francesa à excelência europeia. De facto, o final do século XIX serviu para 
confirmar Paris como centro cultural de toda a Europa, local predileto de vários 
artistas onde nascia e convergia um conjunto de novas tendências estéticas muitas 
vezes revolucionárias. 
Valorizando a arte romântica, a admiração pelos compositores mais antigos 
não foi o seu forte.  “Embora a clássica formulação abstracta da prática tonal derive 
dos escritos teóricos de Rameau, de facto, a evolução da prática musical francesa 
teve lugar com bastante independência da evolução tonal ítalo-germânica” 
(Fonseca, 2005, p. 70). Flexibilidade rítmica e métrica, aliadas a uma vertente mais 
ligada às texturas sonoras, estão muito ligadas ao próprio caráter da língua francesa. 
O contributo mais profundo da tradição francesa, surgiu já nos inícios do século 
XX, com o contributo importantíssimo de Debussy (Grout & Palisca, 2001). 
Principal representante do impressionismo, as suas contribuições no ramo da 
composição, tornaram-no um dos modelos da escola francesa. Fonseca (2005, p.70) 
aclara sobre atributos compositivos de Debussy que tão bem se enquadram na 
“liberdade” musical francesa:  
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Na generalidade o seu estilo é `colorístico`, obtido 
principalmente por meio de uma harmonia não-funcional, isto é, 
em que os acordes não definem uma frase em termos de tensão e 
repouso, por meio de progressões e resoluções, mas antes cada 
acorde é concebido como uma unidade sonora `emprestando` cor 




O século XIX, caraterizou-se, na Rússia, por um período de grandes revoltas 
(como a guerra da Crimeia) e abalos sociais, instigando uma grande transformação 
no que diz respeito aos planos sócio económico e político . Estes contextos 
permitiram uma grande dinamização da vida cultural da época, permitindo um 
enriquecimento da arte e literatura devido às experiências e vivências multiculturais 
a que esteve sujeita (Gondar, 2008, p.8). 
A Rússia foi, largamente, influenciada pelo romantismo literário e musical 
alemão, na procura das suas raízes nacionais. Até ao século XIX, a música erudita  
russa esteve, em grande escala, “nas mãos dos compositores italianos, franceses e 
alemães” (Grout & Palisca, 2001, p. 667). Tanto na Rússia, como  noutros países 
(como o caso dos EUA) ,a música alemã era vista como uma ameaça à criatividade 
musical e, como tal, o refúgio nos materiais do país que estavam ao alcance dos 
compositores, nomeadamente o folclore, as canções e narrações populares e a 




O principio vocal, advindo da tradição do canto popular russo, 
da canção lenta, da dança popular e também da música sacra- o 
antigo canto ortodoxo russo- refletiu-se num legado de princípios 
particulares da interpretação instrumental, direcionados para a 
sensibilidade melódica e para a aproximação da expressão 





É por volta de 1860, que se assiste no país a uma “tentativa de libertação da 
música erudita das influências ocidentais, nomeadamente alemãs e francesas, 
através da procura da sua renovação a partir das raízes do folclore nacional” 
(Gondar, 2008, p.18). Abraham (1979) menciona que os líderes soviéticos 
contribuíram muito para este estímulo patriótico, defendo que os compositores 
deviam desenvolver música forte, saudável, optimista e digna do passado do país.” 
Assim, muitos compositores, começaram refugiar-se em títulos patrióticos e temas 
revolucionários .A tentativa russa em preservar e cultivar qualidades que lhe eram 
próprias, proporcionou a aparição de uma cultura nacional vincada que se traduziu 
num grande desenvolvimento musical, quer ao nível da interpretação instrumental 
como da composição.   
O nacionalismo russo é constituído por duas tendências ao longo do século 
XIX, as quais coexistem: “a exaltação das raízes e valores russos, e por outro lado, a 
tentativa da imitação da cultura europeia ocidental, sobretudo alemã” (Fonseca, 
2005, p.75). 
A criação da Sociedade de Música Russa, em 1859, por iniciativa da Gran-
Duquesa Elena Pavlovna (1784-1803) e do pianista Anton Rubinstein (1829-1894), 
constituiu-se um feito marcante na vida musical russa do século XIX (Sá, p. 2). 
Também a fundação de uma orquestra profissional em S.Petersburgo (1859), 
suportada pela corte e a fundação dos Conservatórios de Música em S. Petersburgo 
(1862) e Moscovo (1866), por mercê dos pianistas Anton Rubinstein (S. 
Petersburgo) e do seu irmão Nicolai, contribuíram fortemente para o 
desenvolvimento e produtividade da música instrumental na Rússia (Fonseca, 
2005).   
A tradição pedagógica russa afirmou-se a partir da segunda metade do 
século XIX. “Na Rússia, todos os grandes intérpretes eram também pedagogos, 
como é o caso de Neuhaus, Oistrach, Gilels e Rostropovitch. Eram músicos capazes 
de ensinar de forma brilhante mas também de tocar todo o repertório” ( Margulis 





O nacionalismo chegou mais tarde à música inglesa. O romantismo musical 
fomentou a defesa dos valores nacionais ingleses, já em finais do século XIX. A 
linguagem musical é a do romantismo tardio.  De facto, poucas são as referências 
relativas ao nacionalismo musical em Inglaterra, sendo que a música no país, é mais 
um produto do sincronismo de várias escolas, nomeadamente a alemã e a francesa 
(Hageman, 2005). Um dos primeiros nomes ingleses que possa estar relacionado ao 
nacionalismo inglês foi o de Sir Edward Elgar (1857-1934). Contudo, “a sua música 
não é minimamente influenciada pelo folclore, nem tem quaisquer caraterísticas 
técnicas que, à primeira vista, derivem da tradição musical nacional” (Grout & 
Palisca, 2001, p. 679). A grande maioria da linguagem harmónica foi buscá-la aos 
alemães, sobretudo a Brahms e a Wagner. Os contributos musicais do compositor e 
a criação de um maior número de edificações musicais, como o caso da Royal- 
College of Music, fundado em 1882, pelo príncipe de Gales Eduardo VII, 
incrementou um maior desenvolvimento musical e a aquisição de um cariz 
nacionalista (já no século XX). Foi apenas no inicio do século que compositores 
começaram a fomentar e organizar compilações de peças tradicionais que serviram, 
posteriormente, para ser incrementada na sua música. Grout & Palisca (2001) 
destacam os compositores Vaughan Williams (1872-1958) e Gustav Hoslt (1874- 








2.2. A formação das escolas europeias nacionais de trompa  
 
Ao longo dos anos, os estilos nacionalistas foram surgindo e resultaram 
numa evolução constante na forma de tocar trompa. Os estilos nacionais de cada 
país moldaram-se “ de uma forma de orgulho nacional a respeito de como o 
instrumento deve ser tocado” (Hageman, 2005, p.4). Cada escola assume 
características muito  próprias e diferenças acentuadas. Os estilos europeus são tão 
distintos que facilmente se reconhece as diferenças entre um trompista francês, 
alemão ou até inglês.  Atualmente, essas diferenças tem diminuído um pouco, mas 
continuam a existir músicos e teóricos que continuam a defender determinado estilo 
especifico de tocar trompa. Schuller ( 1992, p. 13), a exemplo do que foi referido  
assevera  mesmo que  “os vários pontos de vista sobre o som da trompa são 
realizadas com uma devoção tão feroz que só se encontra isto apenas em 
controvérsias religiosas”. Apesar de não ser congruente afirmar que só há uma 
maneira “certa” de tocar e que todas as outras linguagens são erradas, muitos 
trompistas atualmente, afirmam que aqueles que divergem dos seus próprios ideais 
musicais e tradições não sabem tocar corretamente. Mas não será plausível auxiliar 
tal ideia porque a  própria concepção de estilo é algo muito subjetivo, sobretudo na 
música, quando considerada a vasta variedade de interpretação artística que pode e 
deve existir.  
Sobre este assunto, Gregory (1961, p. 151) afirma que, apesar do estilo ser 
um aspeto individual da interpretação e que varia muito de um intérprete para outro, 
“quando se fala de estilos nacionais de performance da trompa, aspectos muito 
específicos do instrumento entram em foco”.  Estes aspectos incluem 
necessariamente  o timbre, a articulação, o uso ou não de vibrato e a escolha do 
instrumento. De facto, o timbre é mencionado em todas as escolas de trompa, como 
o aspeto mais importante da performance, seguido do vibrato, que despoleta muitas 
controvérsias: enquanto algumas escolas estão fortemente associadas ao seu uso, 
outras estão historicamente contra ele. Também a escolha do instrumento, sobretudo 
o tamanho do mesmo, é extremamente relevante quando se determina o estilo de 
cada escola europeia de trompa e, consequentemente o seu timbre. Já a articulação, 
apesar de ser um aspeto peculiar da performance da trompa, “não está 
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necessariamente associada a qualquer escola particular” (Hageman, 2005, p.6), pelo 
que não vai ser abordada com muita proeminência de seguida. Até meados do 
século XX, era facilmente distinguível as características de cada escola nacional, 
sendo de relativa facilidade a detecção da nacionalidade do performer. Por exemplo, 
o som da escola francesa era leve, com vibrato distinto; o som dos alemães era mais 
escuro e denso, sem utilizarem vibrato; o som dos ingleses era também mais 
delicado mas sem vibrato, etc (Tuckwell, 2002). Estas características eram, 
inicialmente, o resultado do tipo de instrumento utilizado por cada escola. Na escola 
alemã, por exemplo, baseados na herança boémia,  eram utilizados instrumentos 
maiores do que instrumentos franceses, que eram mais pequenos e estreitos.  
As escolas mais influentes e, por consequência, também as  mais 
contrastantes são claramente as escolas alemã e francesa. As outras escolas aqui 
abordadas foram, de certa forma, afectadas por uma ou outra escola (ou até mesmo 
um misto das duas), muito por causa das migrações dos trompistas, como pelas 
digressões das orquestras onde trabalham. (Hageman, 2005).  
Inúmeros estilos nacionais da performance da trompa foram sido 
desenvolvidos ao longo dos anos. A linha da evolução da trompa começou com a 
cor de chasse francesa em direção à escola boémia, a partir do qual foi 
desenvolvido  dois diferentes estilos: a Alemanha e a França (Tuckwell, 2002). A 
partir desses dois polos, surgiram várias ramificações, como acontece com a 
Inglaterra, a Áustria e a Rússia. 
 
2.2.1. A influência da tradição Boémia 
O Reino da Boémia foi um Reino da Europa Central cujos territórios, na sua 
maioria, pertencem hoje à República Checa. 
Trompistas boémios difundiram a arte de tocar trompa a vários países, tendo 
sido professores deste instrumento em países fronteiriços com a Boémia. Grande 
maioria das escolas de trompa europeias (todas à exceção de França) começaram a 
sua tradição graças a músicos boémios, que, chegando a esses países, difundiram e 
fomentaram a arte de tocar trompa. Em quase todos os casos, foram até pioneiros no 
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ensino de trompa no país. Ora, como veremos com mais profundidade no próximo 
capítulo é possível identificar a ação pioneira dos trompistas boémios em todas as 
escolas analisadas, à exceção de França, cuja influência veio posterior à formação 
da escola: na Alemanha, a trompa foi introduzida pelo conde von Sporck (1662-
1738), sendo os primeiros professores de trompa no país, também de origem boémia 
(Zarzo, 1994); em Inglaterra, também a escola de trompa foi um produto da tradição 
austro- boémia, cujos pioneiros foram os irmãos Joseph e Peter Petrides, também 
oriundos da mesma região (Hageman, 2005). No caso vienense o mesmo se repete, 
tal como na Alemanha. A ação do conde von Sporck e os seus caçadores Wenzel 
Sweda e Peter Rölling foi precursora  no que se refere à introdução do instrumento. 
Na Rússia, também o movimento boémio se fez sentir. O pioneiro na arte do ensino 
de trompa no país foi Johann Anton Maresch, trompista nativo da boémia. 
Assim, como foi possível constatar, foi na Boémia, ou por boémios noutros 
países, que se completou a passagem da trompa de um simples instrumento de caça 
rudimentar, para ser um verdadeiro instrumento musical com possibilidade de altas 
performances. A este feito, está ligado Franz Anton, Conde de Von Sporck. Depois 
do falecimento de seu pai, Franz Anton visitou várias cortes europeias, tendo ficado 
fascinado com o esplendor da corte  de Luís XIV, onde se deixou impressionar pela 
forma como se tocava a trompa de caça, com as suas belas fanfarras que produziam 
uma sonoridade extraordinária. Então, decidiu levar consigo para a Boémia, 
instrumentos de caça iguais aos que se utilizavam na corte de luís XIV e que na 
altura não existiam na Boémia. Wenzel Sweda e Peter Rolling foram instruídos em 
França na arte de tocar trompa e, quando regressaram à Boémia, foram professores 
do novo estilo de se tocar trompa. (Zarzo, 1994) 
Devido a este facto, Wenzel Sweda e Peter Rolling são considerados como 
os pais fundadores da escola boémia de trompa, e seguindo este mesmo raciocínio, 
pode-se considerar o ano de 1680, ano em que estes trompistas regressaram à 
Boémia, como sendo a data de início da tradição boémia de trompa. 
Embora não se conheça quem foram os alunos de Wenzel Sweda e Peter 
Rolling na Boémia, o que se sabe é que passados algumas décadas depois destes 
terem introduzido o ensino da nova trompa na Boémia, vários trompistas oriundos 
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deste Reino, tocavam em algumas orquestras das principais cortes europeias, como 
foi o caso da Alemanha, França e Inglaterra. 
O Conde de Von Spork literalmente obrigou os caçadores, que inicialmente 
tocavam essencialmente trompa de caça, a tomarem responsabilidades mais de 
índole musical e ficando a fazer parte da orquestra. Este facto proporcionou a que 
houvesse uma enorme evolução na forma de se tocar trompa, passando de um estilo 
rústico a uma forma mais refinada e artística (Zarzo, 1994). 
Além da enorme importância da Boémia em relação a aplicação e evolução 
da trompa enquanto instrumento de orquestra e na implementação do instrumento 
noutros países, também viu aparecerem trompistas de eleição principalmente 
durante a segunda metade do século XVIII, que, aprendo a arte de tocar trompa na 
Boémia, viajaram para outros países, onde cultivaram a sua própria tradição.  
Nomes incontornáveis dessa mestria foram o de Jan Vaclav Stich, mais 
conhecido como Giovanni Punto (1748-1803), Anton Joseph Hampel (1710-1771), 
Johann Palsa (1754-1792), Joseph Matiegka (1728 -1804),  Johann Mackowtzky 
(1750 – 1806), Johann N. Jonatka (1800) e Francesco A. Rosseti (1746 – 1792).  
Punto talvez seja o mais proeminente de todos. A sua carreira como 
trompista passa por vários países como Itália, Alemanha, Hungria, Espanha, França 
e Inglaterra. O seu contributo para a escola alemã é  talvez o mais relevante (Zarzo, 
1994, Hageman, 2005). 
Leopold Mozart, pai de Wolfgang Amadeus  Mozart, depois de ouvir um 
concerto de Giovanni Punto em 1780 proferiu a seguinte frase:  
 
Não se pode imaginar um som mais belo que este, uma maior 
segurança no ataque, uma melhor forma de frasear assim como a 
qualidade de execução nas passagens rápidas. Toca uma trompa 
de prata construída especialmente para ele pelo fabricante 
Raoux. Punto encontrou com este metal um timbre mais puro e 
maior projeção de som. (Zarzo, 1994, p.66.) 
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Giovanni Punto é um nome grandioso da trompa, e o seu  virtuosismo 
contribuiu para o desenvolvimento deste instrumento. A influência que exerceu no 
seu tempo, relativamente à arte de  tocar trompa, só é comparada à influência do 
inglês Dennis Brain, já no século XX.  Compositores célebres como Mozart e 
Beethoven, dedicaram-lhe grande parte das suas obras para trompa. 
 Também Anton Joseph Hampel merece especial destaque, sendo um 
extraordinário trompista, professor e inventor. Hampel foi o inventor da técnica de 
mão e desenvolveu a forma de se tocar a escala cromática por meio desta técnica. 
Passou os conhecimentos desta técnica da mão a trompistas tão importantes como o 
já referenciado Punto, Domnich e Franz Wiesbach. (Zarzo, 1994). A técnica de mão 
representou um enorme avanço no uso prático deste instrumento. 
 
A descoberta no século XVIII de que a mão direita inserida na 
campânula da trompa pode alterar a entoação, o que faz com que, 
com efeito, todas as notas cromáticas sejam obtidas, revolucionou 




Em 1753, Hampel juntamente com o construtor de instrumentos Johan 
Werner, construíram o inventionshorn que possui tudel fixo com uma campânula 
grande e poucas voltas, que são inseridas no corpo do instrumento para mudar 
tonalidade e também como volta de afinação. Esta invenção marca o estilo boémio-
austríaco da trompa, no entanto foi rapidamente copiada um pouco por toda a 
Europa, sendo mesmo aplicada nos nossos tempos. Hampel experimentou também o 
uso de surdinas, tendo contribuído para o desenvolvimento da surdina sem ter de 
transportar. 
Estes, de facto, foram os mais músicos boémios, sendo referidos em 
praticamente todas as escolas. Foi no século XVIII que a tradição boémia acolheu o 
maior número de trompistas que, por sua vez, contribuíram em grande escala, para a 
formação de outras escolas de trompa europeias. Passo a citar os mais 
proeminentes: Johann Adalbert Fischer e Franz Adam Samm, na Alemanha; Wenzel 
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Rossi e Friedrich Otto, destacaram-se pelo seu trabalho em Viena;  Adalbert Fischer 
de Pressnitz, Car Joseph Haudeck, Johann Adam Schindler e Andreas Schindler, na 
corte de Dresden; e  Johan Anton Maresch, fundador da tradição russa (Zarzo, 
1994). Assim, a Boémia, no século XVIII, era considerada o “conservatório da 
Europa” (Zarzo, 19494, p. 55). 
 
 A aprendizagem de instrumento, quer do ponto de vista da técnica da 
trompa, como da formação interpretativa,  é condicionada de forma inequívoca 
pelas tendências na tradição cultural de cada região e, consequentemente, pelo 
nacionalismo da tradição associada à performance. Em termos de lecionação, a 
primazia a determinados repertórios/ compositores e métodos pedagógicos,  a 
abordagem a uma sonoridade característica, a utilização ou não do vibrato, o 
trabalho técnico mais direcionado ao rigor de texto, ou destreza e agilidade de 
articulações, como flexibilidade técnica são claros exemplos de demonstração da 







1. Problemática e Justificativa 
 
A compreensão do legado trompístico a nível europeu em Portugal ainda é 
bastante efémera. A bibliografia sobre o instrumento em Portugal é, de facto, 
praticamente inexistente. Este vácuo metodológico fundamenta, por si só, a 
investigação desenvolvida nesta dissertação. A necessidade da abordagem 
contextual acerca do nacionalismo musical e da tradição europeia impõe-se, 
sobretudo, para a justificação da escolha dos compositores. A composição e a 
performance coexistem numa constante relação de homogeneidade, o que 
influenciará, por consequência, o estilo de interpretação. Em termos pedagógicos, 
também neste trabalho se demonstra uma mais valia, já que a abordagem a  
determinados repertórios e da própria lecionação de professores de diferentes 
nacionalidades, incute uma forma muito especifica de aprendizagem: estilo 
interpretativo, rigor do texto, procura de determinados timbres, concepção da frase e 
construção dinâmica, articulação e vibrato, são alguns dos itens que vão sofrer a 
influência da tradição pedagógica.  
 
2. Objetivos do estudo 
 
O propósito desta dissertação foi a realização de um estudo analítico sobre as 
diferentes escolas europeias de trompa, quer a nível de evolução histórico-musical, 
como em termos pedagógicos, sobretudo da abordagem interpretativa. Pretende-se 
clarificar as principais caraterísticas de cada escola e verificar de que forma algumas 
delas exerceram grande influência sobre outras. Para além disso, o propósito desta 
dissertação passa, sobretudo, pela análise do sincronismo entre os ideias 
performativos e de lecionação manifestos em cada escola e as particularidades 
compositivas dos principais representantes de composição de cada escola. A 
pergunta central deste estudo centro é a seguinte: “Quais são as principais escolas 





“A amostra é o conjunto de elementos sobre as quais se recolheram 
efetivamente dados” (Albarello, L., Digneffe, F., Hiernaux, J.-P., Maroy, C., 
Ruquoy, D., & Saint-Georges, 2005, p. 50).  Evidenciados os objetivos, é agora 
intento clarificar acerca da metodologia utilizada na dissertação. Na recolha de 
dados, procedeu-se à pesquisa bibliográfica que inclui informações  acerca do 
movimento nacionalista, da história de trompa e das escolas nacionais. 
Paralelamente, foi necessário proceder-se à pesquisa biográfica dos mais 
importantes trompistas de cada escola e dos mais proeminentes compositores de 
cada país. Para além disso, houve necessidade de uma procura bibliográfica 
relativamente a questões organológicas. 
 Numa primeira fase, foi realizada uma pesquisa sobre a história da trompa e 
as principais contribuições dos seus representantes nos diversos países europeus. 
Numa segunda fase, foram recolhidas informações sobre os principais 
representantes de cada escola europeia e os mais relevantes contributos técnicos dos 
mesmos e uma análise reflexiva das principais características de cada escola. 
Devido ao caráter necessariamente curto do trabalho, houve uma necessidade de 
restringir a escolha dos intérpretes e compositores aos principais representantes 
corroborados na extensa bibliografia. Na escolha de repertório, especificamente, 
tentou-se reunir algumas das obras mais marcantes para trompa, sobretudo a partir 
do século XIX. No que diz respeito aos compositores, optou-se, portanto, para olhar 
para ele sob o ponto de vista dos compositores que se tornaram fundamentais no 
movimento nacionalista. Apesar deste critério, nomes incontornáveis como W.A. 
Mozart e L. V. Beethoven não puderam ser esquecidos.  
Uma vez que este trabalho centra-se, em parte, na relação entre os 
compositores-intérpretes- escolas nacionais, assume-se aqui uma dualidade na 
escolha de repertório: se, por um lado, a escolha dos compositores e seu repertório 
recai sobre o trabalho direto entre eles e os trompistas de cada escola, por outro 
lado, é importante referir que nem todas as obras mencionadas são resultantes de 
uma estreita relação entre eles, pelo que todas as obras referidas marcam, de alguma 
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forma, o repertório de instrumento e são um efeito direto do estado do 








1. Escola Francesa 
 
 
1.1. Perspectiva histórico-interpretativa 
 
A tradição francesa da performance de trompa ficou estabelecida no século 
XVIII, graças ao estímulo dado pelos governantes do país na valorização e 
promoção da música de caça francesa ao longo dos séculos (Zarzo, 1994). Este 
facto está intimamente relacionado com a história real francesa, cujos reis, que  
consideravam a caça como um dos seus hobbies preferidos, apreciavam a utilização 
da música nesses momentos de lazer.  Reis como Carlos Magno, Luís IX , Francisco 
I, Carlos IX, Luís XIV e Luís XV desde cedo usufruíam  da arte da caça, e, nos 
relatos das suas muitas caçadas, há indícios claros da presença da trompa, 
instrumento que consideravam imprescindível durante as mesmas (Zarzo, 1994).  
De facto, a importância de Luís XIV é fulcral. Foi no seu reinado que o conde von 
Sporck, responsável pela divulgação da trompa na Boémia e nos restantes países 
europeis, se  deixou impressionar pela primeira vez pela forma como se tocava 
trompa.  
Evidentes as preferência destes reis relativamente às facetas do instrumento, 
foi durante o reinado dos mesmos que surgiram importantes remodelações na 
trompa e o aparecimento de novos formatos. Durante o reinado de Francisco I, por 
exemplo, estendendo-se a longitude do tubo,  foi possível a concepção de novas 
possibilidades sonoras na trompa, que Zarzo (1994, p.16) define como “ton gresle e 
o gros ton”, ou seja,  som penetrante e som muito forte. No reinado de Henrique IV, 
em cerca de 1600, emergiram novas tipologias de trompas:  as chamadas trompas 
Maricourt , “trompas com tubagem de 2,27 metros de longitude, enroladas de seis a 
oito voltas” (Zarzo, p. 15). Também em 1705, no final do reinado de Luís XIV, este 
incitou a criação de uma nova trompa de caça em ré, designada a trompa 
Dampierre,  apresentando um tubo  de 4, 54 metros de longitude e um diâmetro de 
73 cm. Mais tarde, em cerca de 1729, Luís XV ordenou a criação de uma trompa em 
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honra ao seu primeiro filho a que chamou Le Dauphine.  Um século depois, por 
volta de 1830,  novas modificações foram feitas ao instrumento, sobretudo no que 
diz respeito à redução do seu diâmetro. Esta nova trompa teve diversas designações: 
“demi- trompe, trompe D´Orleans e trompe Pèrinet, sendo o instrumento utilizado 
atualmente na escola Francesa (Zarzo, 1994 p. 17).   
A criação da trompa de caça em Ré durante o reinado de Luís XIV foi de 
facto um marco muito peculiar da escola francesa. Segundo Zarzo (1994, p.18), 
França foi o único país onde se  utilizaram trompas nesta tonalidade pelo facto de 
serem o instrumento ideal das caçadas: “a preferência nesta tonalidade, uma vez que 
produz sons mais graves, é capaz de desempenhar mais proficientemente o seu 
papel,  a comunicação, ou a transmissão de mensagens”. Assim, o facto dos sons 
mais graves demorarem mais tempo a dissipar-se que os sons agudos, permitiam 
uma maior prolongação sonora e a produção de harmónicos com maior facilidade. 
“No bosque, podia ouvir-se a trompa numa distância de 1 km” (Zarzo, 1994,  p. 18).  
Através desta inovação,  despoletou-se o aparecimento de inúmeras trompas de 
caça, que muito contribuíram para a divulgação e o enaltecimento do instrumento.  
Em finais do século XVIII, os trompistas franceses começaram a desenrolar 
uma atividade musical importante. O Conservatório de Música de Paris, fundado em 
1795, ofereceu à arte da música um ímpeto que se espalhou por toda a França e até 
mesmo no exterior do país. “Os muito bons compositores, instrumentistas e cantores 
do nosso tempo agruparam para a educação dos seus alunos um conjunto de 
doutrinas que foram escritas para assistir no ensino de vários aspetos da arte.”  
(Dauprat, 1994 p.5). Muitas orquestras eram formadas por trompistas reconhecidos 
e, cada vez mais, este instrumento foi integrados nas obras de compositores 
importantes. Michel Correte (1709-1795) compôs o primeiro concerto de trompa  
em França que, em conjunto com o concerto de Georg Philipp Telemann (1681- 
1767) é considerado um dos primeiros concertos de trompa da história. Muitos 
nomes conceituados no ramo da performance da trompa surgiram. “Destacavam-se 
Hebert e Grillet, entre 1750 e 1760, e Mozer e Seiber, entre 1760 e 1780” (Zarzo, 
1994, p. 19). Com  o impulso do Conservatório de Paris, a escola de trompa 
desenvolveu-se e expandiu-se para os outros países da Europa, quer a nível de 
performance como a nível de ensino. Todavia, o maior impacto do aparecimento do 
	
35 
Conservatório ”no coração de França” (Hageman, 2005, p. 37), foi na emersão e 
consolidação de muitos trompistas célebres que ficaram reconhecidos como 
pertencentes à  escola de trompa francesa.   
Zarzo (1994, p.22) destaca, neste âmbito, Jean- Joseph Rodolphe , “o 
primeiro virtuoso francês” (1730- 1802), Jean Lebrun (1759-1809), reconhecido 
pela invenção da surdina e apreciado pela sua “grande segurança de execução, a 
pureza de som assim como a enorme segurança com que produzia o registo agudo”, 
Frederic Duvernoy (1765-1838), autor do célebre Methode de Cor, de 1803,  
Heinrich Dominich (1767-1844) e   Othon Joseph Vandeboeck (1759-1832). 
Humpheries (2000) , para além dos referidos, cita Louis François Dauprat (1781-
1868) e Jacques- François Gallay (1795-1864). Janetzky & Brüchle (1988, p.69) 
destaca também o nome de Pierre Joseph Emile Meifred (1791-1867).  
Foi com estes trompistas que nasceu a escola de trompa francesa. Inúmeras 
fontes (Zarzo, 1994, Barboteu, 2000, Hageman, 2005) defendem que foi 
especificamente com o trompista Jean- Joseph Rodolphe que nasceu a escola de 
trompa francesa.  Barboteu (2000, p.34) menciona o ano de 1784 como o ano do 
aparecimento da escola Francesa de trompa, “no dia em que Jean-Joseph Rodolphe 
foi nomeado primeira trompa da Real Academia de Música”. A influência deste 
trompista e compositor, teve um impacto profundamente marcante na forma como 
os franceses tocavam trompa. 
Jean –Joseph Rodolphe nasceu em Estrasburgo a 14 de Outubro de 1730 e 
viria a ser o primeiro trompista virtuoso francês a interpretar em França a técnica da 
utilização da mão direita dentro da campânula. Estudou trompa e violino com o seu 
pai, e depois tornou-se aluno de violino de Jean-Marie Leclair em Paris. Depois de 
vários compromissos como primeiro violino em cidades francesas como Bordeaux e 
Montpellier, o seu primeiro trabalho como trompista, deu-se em 1754, quando 
entrou ao serviço do Duque de Parma como trompista em 1754. Regressado a Paris, 
em 1763, após uma estadia em Estugarda durante três anos, é aqui que começa a sua 
grande carreira como trompista. Inicialmente, torna-se membro da Banda do 
Príncipe de Conte, e dois anos depois era primeira trompa da Orquestra da Grande 
Ópera. Foi nesta altura que Jean-Joseph Rodolphe introduziu, pela primeira vez, a 
técnica da mão dentro da campânula, com a interpretação de um obligato de trompa 
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na ópera de Jean- Baptiste de Boyer (1704-1771), L´Amour dans ce riant Bocage. O 
enorme sucesso do excerto levou a que o compositor J.C. Trail compusesse na sua 
ópera La fête de Flore um obligato de trompa escrito propositadamente para ele, 
que a tocou “com uma técnica de mão simplesmente notável”(Zarzo, 1994, p.20). 
Para além disso, destaca-se a sua carreira como membro da Musique dês Petitis 
Apartements du Roi , em 1770, e da Capela Real, em 1774 e a sua atividade como 
docente na Real Academia de Música, desde 1784 (data do início da escola 
francesa).  
Assim como se verá nas outras escolas, também França viu despoletar 
inúmeros trompistas de eleição. Entre todos os já referidos, os mais consagrados 
(Gregory 1961, Morley-Pegge, 1973, Zarzo,1994, Bourgue, 1996, Tuckwell, 2002) 
são Frédérick Duvernoy, François Dauprat , Jacques-Fançois Gallay e Pierre Joseph 
Emile Meifred ,que se estabeleceu como o primeiro trompista e professor a 
promover em França, a recém inventada trompa de válvulas. Tucwell (2002, p. 133) 
e Morley- Pegge (1973, p.156), fazem questão de destacar Heinrich Domnich, 
reconhecido mais como pedagogo do que como virtuoso, autor do Méthode de 
Premier et de Second Cor, e Victor Pélissier (1755-1820), notável trompista francês 
que emigrou muito cedo para os Estados Unidos da América, onde permaneceu o 
resto da sua vida. Estes trompistas influenciaram profundamente a forma de se tocar 
trompa em França, podendo o seu impacto ser comparada ao dos irmãos Lewy e 
Franz Strauss na Alemanha.  
Enquanto Meifred marcou a escola de trompa francesa, relativamente à 
trompa de válvulas, Duvernoy, Dauprat e Gallay influenciaram tremendamente a 
forma de se tocar trompa em França, no que concerne à trompa natural. A influência 
destes últimos foi tal, que houve uma clara resistência à utilização da trompa de 
válvulas por parte dos franceses que os seguiram. Em França, como na Alemanha, a 
pureza do som da trompa natural era tão importante, que a maior facilidade técnica 
inerente da nova trompa de válvulas, não foi considerada digna de uma mudança 
para o novo instrumento” (Hageman 2005, p. 38). Também Dauprat faz algumas 





Com a introdução das válvulas, a trompa perderia o seu caráter e 
as verdadeiras qualidades dos seus sons naturais e interruptos. 
Estes, têm um charme que é particularmente deles e que servem, 
por assim dizer, como matizes e nuances que contrastam com os 
sons naturais. (Dauprat, 1994, p.13) 
 
Esta afirmação de Dauprat, mostra-nos a sua relutância relativamente à 
trompa de válvulas. É preciso compreender que, na época, esta opinião não era 
específica de Dauprat, e que existia uma larga corrente de trompistas que 
partilhavam totalmente esta opinião.  
Heinrich Domnich foi também considerado por vários autores (Morley-
Pegge, 1973, Tuckwell, 2002) um dos mais importantes instrumentista da sua 
geração. Oriundo da Boémia, instalou-se em Paris com apenas 16 anos, onde 
estabeleceu uma reconhecida carreira como pedagogo. Daí a pertinência do seu 
trabalho na construção da escola francesa. Além do seu método, ele dedicou-se à 
composição para trompa, onde se incluem três concertos para trompa, três sinfonias 
concertantes para duas trompas e duas coleções de baladas. 
Relativamente a Frédérick-Nicolas Duvernoy, para além do seu enorme 
talento como trompista, ficou também famoso na sua atividade como docente no 
prestigiado Conservatório de Paris. O seu método para trompa, Méthode por le cor, 
publicado em 1803 “apresenta todos os princípios basilares nos quais a escola de 
trompa francesa do século XIX estava fundada” (Morley- Pegge, 1973, p. 96). 
Tuckwell (2002, p. 133) afirma mesmo que “ele escreveu, talvez, o melhor método 
do seu tempo, assim como os cinco concertos, inúmeras fascinantes peças de 
concerto para trompa e piano, e um número considerável de estudos e trabalhos para 
ensemble de trompas”. Duvernoy centra os seus ensinamentos no cor-mixte, isto é, 
um método em que cada trompista se fixa, unicamente, no registo intermédio do 
instrumento.  Tais pedagogias levaram a algumas críticas por parte de trompistas do 
século XIX, pois era uma técnica que limitava o domínio completo das gamas mais 
altas ou baixas.  Um dos seus grandes legados foi o de tornar similar as diferenças 
tonais entre as notas abertas e fechadas da trompa. (Hageman, 2005, pp.39 e 40). 
Embora Duvernoy tenha sido essencialmente um trompista cor-mixte, enquanto 
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professor também ensinou primeiras e segunda trompas, e os seus ensinamentos, sob 
o ponto de visto prático, eram os mais populares da altura (Hageman, 2005). 
O sucessor de Duvernoy foi Louis-François Dauprat que se distinguiu pela sua 
atividade docente. Segundo Hageman (2005, p. 40), o trompista “elevou o ensino no 
Conservatório a um patamar ainda mais elevado que o que tinha conseguido 
Duvernoy”. Neste sentido, em1824, publicou o Méthode de Cor Alto et Cor Basse, 
que viria a ser um dos mais importantes métodos de ensino da trompa. O Méthode de 
Cor Alto et Cor Basse é “incomparavelmente o melhor trabalho didáctico alguma vez 
publicada para trompa” (Morley-Pegge, 1973, p. 99). 
Em 1802, o Conservatório de Paris já tinha doze professores de trompa. No 
entanto, com uma reforma que ocorreu nesse mesmo ano, todos os professores de 
trompa foram despedidos, excepto dois: Heinrich Domnich e Frédéric Durvernoy. A 
ligação profissional de Dauprat com o Conservatório iniciou-se em 1802, quando foi 
nomeado professor assistente de trompa de Domnich e Duvernoy. A demissão de 
Duvernoy aconteceu a 1 de Janeiro de 1816 tendo sido Dauprat nomeado seu 
sucessor. Por sua vez, Domnich demitiu-se das suas funções, em 1817, e a sua classe 
foi fundida com a Dauprat, tendo ficado este como único professor de trompa no 
Conservatório de Paris (Zarzo, 1994).  
Durante os vinte e cinco anos seguintes, Dauprat tocou e ensinou unicamente 
trompa natural. Teve em suas mãos um grande número de alunos, cuja maior parte, 
teve uma importante carreira como trompista, obtendo lugares de destaque em 
proeminentes orquestras, como a Orquestra Filarmónica de Londres ou a Ópera de 
Paris. Alguns dos seus alunos viriam a ser, eles próprios, professores no 
Conservatório de Paris. Das suas centenas de alunos, Jacques François Gallay  e 
Joseph Meifred tornaram-se muitos famosos. O primeiro destacou-se pelo seu 
virtuosismo da técnica de mão na campânula e o segundo pela promoção da trompa 
de válvulas, sendo considerado o pioneiro na manipulação deste instrumento. 
Jacques François Gallay foi o sucessor de Dauprat no Conservatório de Paris 
em 1824, função que desempenhou até à sua morte. Iniciando-se tardiamente no 
Conservatório para estudar trompa, ganha, um ano depois, o primeiro prémio do 
Conservatório. Durante um curto período de tempo tocou no Teatro Odeon e,	
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posteriormente, foi solista do teatro Italiano e da Capela Real. Como trompista foi 
criticado por limitar o seu registo ao cor-mixte. No entanto, era um trompista com 
uma grande claridade de execução, com uma excelente técnica de mão e que 
obtinha do instrumento um som belíssimo (Zarzo, 1994). 
O seu Méthode pous le Cor, publicado em cerca de 1845, é considerado o 
último método relevante sobre a técnica da trompa de mão (Zarzo, 1994). 
Por outro lado, o impacto das ações de Meifred foi colossal no que diz 
respeito ao desenvolvimento da trompa de válvulas em França. “Meifred é 
especialmente importante pelo seu trabalho pioneiro no cultivo da original trompa 
de válvulas alemã” (Morley-Pegge, 1973, p.159). A introdução da trompa de 
válvulas no Conservatório de Paris, utilizada por ele pela primeira vez em 1828, 
num concerto na Société dês Concerts du Conservatoire, é um marco da história da 
trompa francesa. A admiração face a este novo instrumento, levou-o a ser convidado 
a leccionar trompa de válvulas no Conservatório de Paris, em 1833, tornando-se no 
primeiro professor do Conservatório de Paris a leccionar este instrumento. O seu 
Methode pous le Cor Chromatique ou à Pinstons, publicado em 1841, foi o 
primeiro livro de estudos dedicados à trompa de válvula. Graças às suas ações neste 
domínio,  os compositores franceses mostraram-se muito curiosos face às novas 
capacidades deste novo instrumento e causaram um profundo impacto na  escola 
francesa através das suas composições (Hageman, 2005).  Na defesa da trompa de 
válvulas, Meifred explica que não via este instrumento como um substituto da 
trompa natural, mas sim como um novo instrumento com grande utilidade, no que 
concerne a registos médios e graves. (Oliveira, 2002, p.15). 
A resistência à nova trompa de válvulas continuou a ser fortíssima um pouco 
por toda a França, mas particularmente dentro do Conservatório de Paris. No 
entanto, e paulatinamente, essa opinião foi mudando, particularmente fora do 
Conservatório. A classe de trompa de válvulas rapidamente ganhou aceitação, e 
funcionou até que, em 1864, Meifred se retirou. Por essa altura, as correntes mais 





Eles estão convencidos que o “cor à pistons” é inferior à 
trompa natural, mas se alguns homens talentosos como Mohr, 
Pacquis e Baneux a estudassem, eles logo teriam provas de que 
sua qualidade sonora não perdeu nada de sua pureza [...] Além 
disso, a resistência à adopção da trompa a válvulas na orquestra 
em Paris e nas províncias da França parece-me um grande 
absurdo (Fétis, 1865, como citado em Alpert, 2010,p.27). 
 
 
Esta opinião representa de uma forma bastante elucidativa, a forte 
resistência à nova trompa, mas também é um indício de que esta começava a ter os 
seus adeptos e que estava a trilhar o seu caminho para o futuro.  
É importante ainda referir, que sem a persistência de Meifried acerca da 
inúmeras possibilidades da trompa de válvulas, é bem provável que este instrumento 
não tivesse ultrapassado as fronteiras da França por um, ainda maior, período de 
tempo.  
Morley-Pegge (1973) destaca também François Brémond (1844-1925). 
Aluno de Meifred, sucedeu-o no Conservatório de Paris em 1891. Foi reconhecido 
especialmente pela sua carreira como performer. Morley-Pegge (1973, p. 165) 
afirma que o trompistas foi “célebre pelo seu timbre cheio e bonito e pela perfeição 
dos seus trilos(...)”. 
Para além dos já referidos, Zarzo (1994) menciona outros trompistas da 
geração seguinte, que contribuíram de forma incisiva para o desenvolvimento da 
escola francesa de trompa no século XIX. O autor destaca Jean Mengal (1796-
1878), um dos mais distintos alunos de Heinrich Domnich, Eugene Leon Vivier 
(1817-1900)  e Jean Baptiste Mohr (1823-1891). Jean Mengal, reputado trompista é 
enaltecido pelas suas qualidades enquanto performer e pela sua carreira enquanto 
concertista. Também Eugene Leon Vivier foi aclamado pelas suas habilidades, mais 
do que a obra que deixou enquanto compositor e pedagogo. A grande maior parte da 
sua atividade foi como músico solista ou de orquestra, não deixando um legado  
relevante enquanto professor. Destacou-se, pela inovador estudo dos multifónicos, 
“executando, por vezes, passagens completas a quatro vozes” (Zarzo, 1994, p.35). 
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Por último, salienta-se Mohr, considerado o último dos trompistas dessa geração. A 
sua importância reside no facto de ser o último pedagogo da “era da trompa natural” 
(Zarzo, p. 38). 
No século XX, poucas foram as inovações da escola francesa. Contudo, 
essas mesmas modificações causaram um grande impacto na definição da escola de 
trompa francesa, que faz com que distinga de todas as outras escolas 
(nomeadamente a alemã)- a introdução do vibrato. Essa inovação deve-se, em 
grande parte, ao trompista Jean Devémy  (1898-1969), um dos trompistas mais 
proeminentes do século XX: “A sua influência foi imensa, já que observamos que 
esta forma de tocar é atualmente a que se usa, com algumas variações, em vários 
países da Europa de Leste como a Checoslováquia e a Rússia” (Zarzo, 1994, p. 38). 
Um outro trompista, seu contemporâneo, destaca-se também pela escrita de um 
método para trompa  onde particulariza o uso do vibrato. O seu nome é Lucien 
Thevet (1914- 2007) e foi um dos trompistas mais relevantes da primeira metade do 
século XX, sobretudo no que diz respeito à sua atividade pedagógica. Foi com ele 
que a utilização do vibrato foi realmente estabelecida em França. De facto, este 
trompista foi o último da tradicional escola francesa e  foi chamado pela crítica do 
Príncipe da Trompa (horn society.org). Além do seu trabalho em orquestra, como 
trompa principal da Orquestra do Conservatório de Paris e da Orquestra da Ópera de 
Paris, executou em público o repertório principal de trompa e muitos foram os 
compositores que lhe dedicaram obras. 
Para além destes trompistas, penso ser necessário fazer “jus”  a músicos 
contemporâneos que estudaram segundo as diretrizes da escola francesa. Falo de 










Enquanto os compositores alemães estavam obcecados com a 
naturalidade, heroísmo e grandes produções, os compositores 
franceses estavam mais interessados na cor e no desenvolvimento 
de um novo estilo de composição. Por esta razão, o estilo da 
escola francesa tornou-se envolvido com o movimento 
impressionista (Hageman, 2005, p. 43).  
 
Apesar de todas as diferenças entre a escola alemã e francesa, há um coisa 
que ambas têm em comum: têm ambas extraordinários compositores.  De facto, a 
escola francesa de uma forma geral, desenvolveu essencialmente géneros 
orquestrais (como a ópera e a sinfonia), onde os compositores exploraram da melhor 
forma as qualidades tímbricas de cada instrumento. A trompa não foi exceção.  
Claude Debussy (1862-1918), Maurice Ravel (1875-1937) ou Hector 
Berlioz (1803-1867) são exemplo da excepcional qualidade dos compositores 
franceses. São estes mesmos compositores os mais representativos da tradição da 
escola francesa, quer no som, quer no estilo. Apesar de não se terem dedicado à 
escrita de repertório a solo para trompa, a sua influência para a determinação de um 
estilo francês é irrevogável. Inúmeros autores corroboram esta opinião 
(Gregory,1961, Zarzo, 1994, Hageman,2005).  O estilo de composição de Debussy 
e Ravel, centrada na cor e no sonho, requeriam um tipo de performance musical 
mais sentimental e menos ligada a preceitos de heroísmo, como acontecia na 
Alemanha. Este aspecto, associado a outros, fez com que estes dois compositores 
tivessem feito parte do movimento impressionista, embora muitas vezes não 
gostassem dessa catalogação. Muito parecidos com a  visão da escola francesa de 
trompa, as composições eram mais sentimentais do que heróicas e não obras de 
complexidade técnica extrema. 
 
 
Num contraste direto com a manipulação robusta das trompas de 
Mahler, encontra-se o refinamento de Debussy. As suas imagens 
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como sonhos e a atmosfera atraem magicamente sons mais 
delicados, com sons que encantam o ouvido de uma maneira 
comparável à poesia lírica francesa contemporânea (Janetzky, 
1988, p. 106). 
 
 
Relativamente a Claude Debussy, nunca até então algum compositor tinha 
escrito para trompa com um espectro de cores tão grandioso. “As suas composições 
para trompa eram as melhores e mais diversas que qualquer trabalho de  
compositores antes dele” (Hageman, 2005, p. 44).  Ter assistido à “batalha” entre a 
trompa de válvulas e a trompa natural, permitiu a Debussy compreender cada um 
dos instrumentos e ser capaz de tirar o máximo benefício sonoro da trompa. A sua 
música é muitas vezes retratada como sendo atmosférica e simbólica. Nas suas 
composições para trompa de válvulas, Debussy foi particularmente meticuloso. Para 
ele, cada nuance e cada elemento sonoro são simultaneamente únicos e 
determinantes para a qualidade global de todos os blocos sonoros quer a nível 
expressivo quer na sua função na constituição do timbre. De facto, o jogo de cores 
de Debussy era uma característica  muito própria do estilo da escola francesa. 
Compositor muito meticuloso, foi capaz de adicionar efeitos como o bouché ou a 
surdina nas suas obras, tendo sempre em vista o material sonoro. Ele compreendia 
sabiamente quando utilizar a técnica da trompa com a mão  (bouché) ou com a 
surdina (avec la sourdine). O legado de Debussy foi de extrema importância para a 
escola de trompa francesa e, certamente, ajudou a que esta escola ainda hoje seja de 
referência. Janetzky & Brüchle(1988) defende que as obras de Debussy emergem as 
qualidades sonoras do espírito da tradição francesa da trompa e o mesmo foi o 
promotor do timbre típico da escola francesa, quer de trompa, quer dos outros 
instrumentos: a sua música, com “a sua luminosidade, com um som transparente 
como o vidro e com um vibrato levemente cintilante são tocadas delicadamente de 
uma forma natural para os músicos das orquestras francesas, e parece tipificar a 
nebulosidade do impressionismo musical tão bem” (Janetzky & Brüchle, 1988, p. 
106). 
Maurice Ravel também teve o seu papel na tradição francesa de trompa.  
Seguidor da tradição de Debussy, Ravel, explorava as harmonias de acordo com as 
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mesmas qualidades tímbricas do sucessor. Hageman (2005, p. 46) afirma que “ 
dentro dessa harmonia, Ravel ofereceu à trompa uma voz solista cheia de lirismo” 
que podem ser considerados dos “mais belos momentos do instrumento”. Foi um 
compositor que atribuiu à trompa um papel d destaque no desenvolvimento das suas 
próprias ideias musicais.  Na sua obra Pavane pour une infante défunte, a linha do 
solo conduzida pela trompa abre a peça e captura de uma forma muito assertiva o 
estilo da escola francesa. Assim como Debussy, Maurice Ravel  aproveitou as 
harmonias tradicionais e deu-lhes uma a sua cor única e própria. (Hageman, 2005). 
 Um outro compositor, Hector Berlioz, teve um papel preponderante na 
promoção da trompa de válvulas, mais que os compositores anteriores.  Destaca-se 
o seu Grand traite d´instrumentation et d´orchestration modernes, onde aborda 
diversos pontos quer da trompa natural quer da trompa de válvula. De acordo com 
Hageman (2005), foi muito graças ao famoso construtor de instrumentos, Adolph 
Sax, que o levou a “idolatrar” o instrumento de válvulas, reconhecendo-lhe 
inúmeras vantagens e começando a compor para este instrumento. Berlioz tinha 
uma cariz experimental por natureza e estava mais interessado na própria mecânica 
dos instrumento, como fica bem patente no seu tratado. Nesse sentido, o compositor 
fez mais pela trompa que qualquer outro compositor francês. Compreendeu como a 
trompa de válvulas funcionava e, neste sentido, encontrou uma forma dos 
trompistas a acharem útil. Se numa primeira fase, Berlioz ainda tinha algumas 
reservas em relação á trompa de válvulas, através de conversações que teve com os 
grandes construtores, A. Raoux e Adolphe Sax, Berlioz  começou a compreender as 
verdadeiras potencialidades deste novo instrumento. Também numa visita à 
Alemanha verificou como o instrumento estava bem estabelecido e como soava 
bem, factor motivador que o levou a adoptar uma mente aberta relativamente às 
possibilidades do instrumento e com vontade de uma abordagem mais consequente 
em relação à trompa de válvulas (Hageman, 2005). 
  
 
Uma série de compositores têm-se oposto à trompa de válvulas 
porque, dizem eles, o seu timbre é inferior à trompa natural. 
Tenho várias vezes experimentado ouvir as notas abertas da 
trompa natural e da trompa cromática ou de válvulas, um após o 
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outro, e devo confessar que não consegui detetar a menor 
diferença de som ou volume. (Berlioz, H., como citado por Mac 




Foi muito graças à promoção da trompa de válvulas por parte de Berlioz, 
que, este instrumento, em França, começou a  reconhecer o devido mérito. 
Debussy, Ravel e Berlioz, embora diferentes, contribuíram de forma 
significativa para o universo da trompa, particularmente, e como seria de esperar, no 
que diz respeito à escola de trompa francesa. Além destes três principais 
compositores, também outros compositores franceses foram relevantes nas suas 
composições para trompa. Destacam-se neste âmbito Eugène Bozza ( 1905-1991) e 
Paul Dukas (1865-1935). Bozza, apesar de ter composto em muitos géneros 
diferentes e para instrumentos dispares, teve uma forte atração pelos instrumentos 
de sopro. A sua escrita para trompa reflete características distintivas da escola 
francesa: a sua fluência melódica, elegância  da melodia e a constante preocupação 
das texturas, evidencia as influências impressionistas e do estilo francês . 
 
 
1.3. Pedagogias técnico-interpretativas aplicadas na lecionação 
 
Depois de analisadas os alicerces em que foi fundada a escola francesa de 
trompa, bem como os principais contextos em que se desenvolveu, é importante 
referir que, devido à grande diferença de culturas entre a Alemanha e França, as 
relações entre estas duas escolas sempre foi tensa. 
Podemos dizer que a escola francesa de trompa pode ser descrita como 
sendo o oposto da escola Alemã, e neste sentido podemos afirmar que estes países 
desenvolveram pedagogias e estratégias de lecionação e interpretação 
profundamente distintas no que concerte à arte de tocar trompa. A invenção da 
trompa de válvulas ainda veio aumentar mais a diferença na forma de tocar trompa 
neste dois países. Para além deste facto, outro factor contribuiu, em larga medida, 
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para o exacerbar destas diferenças: o uso do vibrato.  Na mesma proporção em que 
os alemães se opunham ao uso do vibrato (como veremos de seguida), os franceses, 
como seria de esperar, defendiam-no como sendo um atributo importante. O uso do 
vibrato ficou profundamente ligado à escola francesa de trompa, principalmente 
depois da entrada no século XX. No entanto, é importante referir que os pioneiros 
da trompa francesa não eram grandes apoiantes do uso do vibrato, e neste ponto 
pode-se encontrar algum paralelismo entre a escola francesa e alemã. (Hageman, 
2005). 
Historicamente, a sonoridade da trompa francesa era mais suave e com 
menos densidade sonora que a sua congénere alemã, em boa medida devido ao 
instrumento ter um tamanho mais pequeno com uma campânula mais estreita. Em 
França, nos séculos XVIII e XIX, “proliferaram trompistas que tocavam com 
trompas de tubos estreitos, que se expandiam até à campânula igualmente estreita, o 
que resultava num som “brilhante e delgado” (Zarzo,1994 p. 208). 
Mas as diferenças morfológicas da trompa alemã e francesa não explicam  
por inteiro as diferenças sob o ponto de vista de sonoridade. 
 
 
A diferença de sonoridade entre as trompas francesas e alemãs, 
contrariamente ao que geralmente se acredita, não têm a sua 
origem no formato da trompa ou em outra caraterística técnica 
de construção do instrumento. É a posição dos lábios e a 
estrutura da garganta que trompista utiliza na língua do seu 
próprio país, que origina um sonoridade diferente. Apesar disso, 
há que considerar também as diferenças técnicas que são usadas 
em cada uma das escolas, de cada um destes países. (Dévemy 
citado por Barboteu, 2000, p. 35). 
 
 
De facto, podem assumir-se contornos semelhantes entre características 
tímbricas do som da escola francesa e a própria língua do país: a leveza, a linha 
ténue e uma certa rapidez na pronúncia são traços marcantes que a identificam. 
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Fazendo uma analogia, também os trompistas franceses pensam mais em termos de 
brilho e vivacidade (Gregory, 1961). 
 
 
 A sua abordagem é menos intensa e apresenta, talvez, toques mais 
leves. O seu objetivo é a delicadeza em vez de um timbre pesado, e 
sempre à procura desse objetivo, eles cultivam um timbre claro e 
aberto, arruinado para muitos ouvidos pelo persistente e excessivo 
vibrato(...) (Gregory,1961,  p. 156). 
 
 
Para Georges Barboteu (2000), é de facto o vibrato “o mais importante 
evento do início do século XX”,  uma vez que proporcionou à França uma 
característica própria e distintiva, isto é, um elemento próprio, diferente dos 
alemães, ingleses e americanos. 
A escola francesa, de uma forma geral, e a escola de trompa, de uma 
maneira muito peculiar, centram a sua preocupação na  “cor” do som.  O facto dos 
trompistas franceses desde sempre se mostrarem reticentes face à trompa de 
válvulas, quer enquanto performers, como docentes, evidencia esta grande 
preocupação. A este respeito, Hageman (2005, p. 38) considera que  “ a pureza do 
som da trompa natural era tão valiosa que a facilidade técnica, através da utilização 
das válvulas, não foi considerada digna de uma mudança para o novo instrumento”. 
De facto, a relutância francesa na adesão à trompa de válvulas está diretamente 
relacionada com a preocupação sonora. Dauprat, por exemplo, pouco tempo 
conseguiu trabalhar com uma trompa de válvulas porque acreditava que esta 
tipologia perdia as verdadeiras qualidades sonoras da trompa natural. Esta opinião 
foi muito apoiada pelos colegas  do Conservatório de Paris, que recusaram em 
grande escala a aceitar as possibilidades da trompa de válvulas e apenas lecionavam 
trompa natural.   
 
É de todo sabido que a base primordial  da técnica de trompa 
consiste em aperfeiçoar a qualidade do som. Se compararmos 
trompistas franceses com trompistas alemães, todo o mundo está 
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consciente da diferença existente, desde o ponto de vista tímbrica 
um do outro (Devemy, como citado em Zarzo, 1994,  p. 38). 
 
 
 Também Gregory (1961) defende que o ideal da escola francesa passa pelo 
alcance de um som elegante, cristalino e leve. Numa breve comparação com a 
escola alemã, o autor elucida:  
 
O músico francês pensa mais em termos de brilho e vivacidade e a 
sua abordagem é menos intensa, tendo um toque mais leve. O seu 
objetivo é a delicadeza ao invés da massa sonora e, na procura 
desse propósito, cultivam um timbre claro e aberto, marcado por um 
vibrato persistente e excessivo (Gregory, 1961, p. 156). 
 
 
Zarzo (1994,  pp. 38 e 39) expõe acerca das escolas alemã e francesa: 
“enquanto a primeira enfatiza o peso da dinâmica e a intensidade, os franceses são 
muito preocupados com o vibrato da mesma nota”.  
Howe (1966), numa das conclusões evidenciadas na sua dissertação, aponta 
também como características dos métodos franceses, a sua frivolidade, sendo que os 
seus intuitos têm em vista ultrapassar questões como dificuldades rítmicas, 
andamentos extremos e apoiando-se muito na utilização de escalas e modos. Os 
teóricos de trompa franceses  escrevem métodos com vista em exercícios de 
agilidade, destreza, mas ao mesmo tempo, leves. 
Concluindo-se, o estilo de trompa francês carateriza-se pela graciosidade, 
clareza, ligeireza, rapidez, destreza e precisão técnica. Escalas e estudos que 
implicavam estas caraterísticas assumiam as suas preferências, sendo estudados nos 
extremos da velocidade, tentando alcançar a perfeição. Isto, evidencia ainda a sua 
constante preocupação no aperfeiçoamento técnico. Segundo Fonseca, (2005, p. 
151), a exemplificação de E. Robert Schmitz sobre o rigor de texto, carateriza o 
rigor francês como sendo  “menos massivamente concreto, e mais lógico, claro, e 
simples de entender”, sendo “qualidades que caraterizam a escola francesa de piano, 
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canto, composição, arte- de tudo aquilo que tem as suas raízes na mentalidade e 
coração franceses”.  
Contrariamente a outras escolas, nomeadamente à alemã, onde a massa 
sonora está enraizada nessa cultura, a tradição de trompa francesa prima pela 
elegância e pelo som cristalino e “transparente como o vidro” (Janetzky & Brüchle, 
1988, p. 106) com que executa as suas obras, sem grandes excessos a nível do 
volume sonoro e dramatismo musical. 
Já na segunda metade do século XX e durante o século XXI, o som da escola 
francesa de trompa mudou ligeiramente. O uso do vibrato não já tem a mesma 
preponderância que teve outrora. Além disso, pode-se mesmo dizer que a 
sonoridade francesa que perdurou por tantos anos, já quase se assemelha com o 
estilo alemão. A acrescentar a isto, o estigma deixado pelo uso “excessivo” do 
vibrato, fez com que diminuísse a influência da escola francesa sobre outras escolas. 
“A verdade é que a escola francesa, acabou por perder o seu estilo distintivo e 
único” (Hageman, 2005, p.50).   
A lecionação da escola francesa passa pela aquisição de importantes 
competências técnicas e musicais de grande contributo para o desenvolvimento 
integral do aluno.  Como falado anteriormente, o  som da  escola francesa é tido 
como mais delicado e leve, de timbre aberto. O ensino desta caraterística é feito 
com exercícios técnicos ao nível da estrutura da garganta, procurando a utilização 
de diferentes sílabas “abertas”, como o “a”, “é” e o “i”.  A posição da garganta e da 
boca para a realização dessas sílabas vão influenciar a concepção sonora e, por 
consequência, o timbre. A este respeito, destaca-se os métodos de Daniel Bourgue, 
que escreve exercícios em todas as tonalidades e com diferentes células rítmicas, 
utilizando essas três sílabas. Em termos técnicos, a pedagogia francesa centra-se 
mais no trabalho de obras de destreza e agilidade, sobretudo em termos de 
articulação. O emprego do staccato manifesta-se em quase todas as obras. Para o 
seu desenvolvimento, é fundamental o estudo de exercícios em staccato abordando 
todas as escalas e passando pelos harmónicos, com um aumento progressivo da 
estrutura rítmica. Um método ideal para o desenvolvimento desta técnica é o 200 
Études nouvelles mélodiques et progressives pour cor de Maxime Alphonse. Estes 
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métodos estão divididos em seis cadernos de diferentes dificuldades, começando 
com o muito fácil até ao muito difícil.  
Por último, e talvez o mais caraterístico da escola francesa, encontra-se a 
técnica do vibrato. Este deverá ser trabalhado através de exercícios de notas longas, 
aplicando uma oscilação da velocidade do ar com auxílio do diafragma. Contudo, 
como o apoio do diafragma varia individualmente, cada aluno vai desenvolve-lo de 
forma muito específica, quase equiparado com a voz, em que cada individuo 



















2. Escola Alemã 
 
 
2.1. Perspectiva histórico-interpretativa 
 
Vários autores (Morley-Pegge, 1973, Zarzo, 1994, Hageman, 2005) 
reconhecem que a trompa, na Alemanha, não era conhecida antes de 1680. De facto, 
“os artesãos alemães copiaram os instrumentos que traziam consigo o Conde von 
Sporck de França” (Zarzo, 1994, p. 136). Os instrumentos mais antigos alemães de 
que se conhece datam de 1689 e 1698, estando ambos em Sib. Segundo Tuckwell 
(2002), os primeiros trompistas que emergiram na Alemanha, foram os boémios 
Johann Adalbert Fischer e Franz Adam Samm, que entraram ao serviço da orquestra 
de Dresden em 1710. Mais uma vez, a influência da tradição Boémia assume um 
papel preponderante no desenvolvimento da trompa na Alemanha. 
Quando a chamada trompe de chasse foi introduzida em França, na 
Alemanha e na região da Boémia foi introduzida a Waldhorn. Desde cedo, os 
alemães manifestaram um fascínio especial por este instrumento, quer os 
performers, como os próprios compositores. De facto,  foram os compositores 
alemães  (sendo os mais emblemáticos sobretudo os do século XIX) que escreverem 
grande parte da música representativa para trompa, quer solos de orquestra, como 
peças solistas.  
A trompa na Alemanha sofreu inúmeras modificações até chegar à forma 
atual. Talvez seja até a escola onde mais notórias foram essas “metamorfoses”. 
Inicialmente, era um instrumento de tubagem e campânula muito largas e há medida 
que se foi desenvolvendo, tornou-se um pouco mais estreita até apresentar a forma 
atual. As transformações ocorridas no instrumento encontravam-se intimamente 
relacionadas com a crença dos construtores alemães de que a trompa era detentora 
de grandes possibilidades e, como tal, devia atingir as sua máxima perfeição. Os 
alemães acreditavam que a trompa era o instrumento que melhorar se “acopla com 
os sons produzidos pelos instrumentos de cordas, os quais descansam suavemente 
sobre a atmosfera produzida pelas trompas” e dai, merecessem todo o cuidado 
(Zarzo, 1994, 136).  Daí, a Alemanha, ter sido dos países onde a trompa teve mais 
reconhecimento, quer a nível profissional, pedagógico e composicional (como 
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veremos mais à frente). Muitas das invenções técnicas do instrumento foram 
desenvolvidas por músicos alemães. Zarzo (1994, p. 137) evidencia o caso de Anton 
Joseph Hampel (1710-1771) que foi inventor da técnica de mão direita na 
campânula e os alemães Friedrich Bluhmel e Heinrich Stölzel (1777-1844), 
inventores dos pistões.  
Para se falar da escola alemã de trompa é necessário falar da Orquestra da 
Corte de Dresden, a orquestra mais antiga da Alemanha, datando a sua formação de 
1545 (Zarzo, 1994, p. 39). Segundo Hiebert (1989), as condições em Dresden eram 
favoráveis para a trompa nos inícios do século XVIII. Governantes, instrumentistas 
e compositores interessados na trompa como um instrumento de arte começaram a 
emergir.  Fiedrich August I da Saxónia, que reinou entre 1694 e 1733, foi um 
grande impulsionador da arte musical durante o seu reinado, sobretudo a nível 
financeiro. “Como um ávido  caçador, ele favorecia mais as obras que incluíam 
trompa” (Hiebert, 1989, p. 113). O seu filho, Friedrich August II, que reinou entre 
1733 e 1763, apresentou os mesmos interesses do pai, o que permitiu uma maior 
expansão do instrumento. Graças às suas predileções, muitos foram os compositores 
que começaram interessar-se por este instrumento, incluindo a trompa nas suas 
composições. De facto, Dresden foi uma das principais cidades, senão a principal, 
onde se desenvolveu, no século XVIII, a literatura para trompa e onde se 
desenvolveram técnicas da performance de trompa e novos géneros e estilos, dos 
quais se destacam compositores como J.S. Bach (1685-1750), A. Vivaldi (1678-
1741), g. P. Telemann (1681-1767) e Jan D. Zelenka (1679-1745).  
Foram trompistas boémios os primeiros a fazerem parte desta orquestra e 
também os primeiros professores de trompa da Alemanha.  Inúmeros autores 
(Morley- Pegge, 1973, Janetzky & Brüchle, 1988, Hiebert, 1989, Zarzo, 1994) 
destacam como percursores da escola de trompa alemã os já referidos boémio  J.A. 
Fisher e  F. Samm de Arnstein, da francofonia, sucedidos pelos irmãos Schindler, 
J.G. Knechtel (1734-1773) e A. J. Hampel. De facto, este último marcou um novo 
estilo de tocar e compor para este instrumento.  
Zarzo (1994) menciona, para além destes, outros dois trompistas seus 
contemporâneos: Jean-Baptiste Volumier (1670- 1728) e Johann Adolf Hass(1699-
1783). Jean Baptiste Volumier, educado na corte francesa, mudou-se para Dresden 
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em 1709 e instaurou um estilo muito próprio. A sua combinação da “ideia francesa 
de perfeição e o sentido de som italiano”  foram transmitidas à orquestra de 
Dresden, que ganhou ainda mais destaque (Zarzo, 1994, p. 139). Foi graças a ele e 
também a Johann Adolf Hass, que a orquestra se tornou uma das mais bem 
constituídas do seu tempo. 
De acordo com Zarzo (1994), existem três grupos diferentes de trompistas 
da Hofkapelle de Dresden, que correspondem a três distintos períodos estilísticos, 
que se encontram entre 1710 e 1760. 
 
 
os trompistas do primeiro período (1710-1722), J.A. Fischer e F. 
Samm (estes foram, como se mencionou anteriormente, os 
primeiros trompistas profissionais de que se tem noticia na 
Alemanha), eram ambos trompistas altos, exibindo na música por 
eles interpretada, rasgos que têm muito em comum com o estilo 
barroco com a trompete. O Segundo grupo de trompistas (1723-
1734), ou seja, os irmãos J.A.e A. Schindler, continuaram o estilo 
de Fischer e Sam, embora a trompa fosse incluída cada vez mais 
na música orquestral (…). Com o terceiro grupo (1734-1760), 
chegaram a definir-se mais as funções tanto de primeiro trompa 
como de segundo. J.G. Knechtel começou como primeiro trompa 
em 1734(…).A aparição de A.J. Hampel, em 1737, marcou o 
principio de um novo estilo de compor para trompa, o qual era 
mais grave e flexível. (Zarzo, 1994, p.144) 
 
 
Fischer e Samm, mudaram-se para Dresden em 1710 e tornaram-se 
especialistas de Corno de Chasse. “Os exemplos precoces da escrita para trompa de 
Dresden, durante o período d 1717-1719, demonstram que Fischer e Samm eram 
extraordinários performers competentes e por isso os compositores estavam 
ansiosos para empregar a trompa solisticamente” (Hiebert, 1989, p.114).  Muitos 
compositores alemães escreveram especificamente para eles, como  a Serenata nel 
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Giardino Chinese (1719) de D. Heinichen (Hiebert, 1989) e as óperas Giove in Argo 
(1717), Ascanio (1718) e Teofane (1719) de A. Lotti (1666-1740). 
A tradição alemã que começou em Dresden com Fischer e Samm, 
prolongou-se nas seguintes décadas do século XVIII, graças à importante 
contribuição dos irmãos Schindler, Johann Adam e Andreas, que se tornaram 
músicos da Hofkapelle de Dresden entre 1723 e 1733/36. O primeiro foi trompista 
principal na Hofkapelle de Dresden até 1733, altura em que foi substituído por 
Johann Georg Knechtel, e Andreas foi segunda trompa no mesmo lugar, até ser 
substituído por Joseph Hampel, em 1736(38). Praticamente são inexistentes  
indicadores dos irmãos Schindler, Johan Hass e de J. G. Knechtel, em termos 
pedagógicos. De facto, a sua importância na tradição alemã, reside no contributo 
que ofereceram como intérpretes virtuosos, fomentando nos compositores da época 
o desejo de incluírem cada vez mais a trompa nas suas obras. Alguns deles eram, 
em paralelo com a atividade interpretativa, célebres compositores na Alemanha 
(como o caso de Hasse e Knechtel). 
 
 
A evidência do extraordinária alto nível de execução nos inícios do 
século XVIII manifesta-se na música escrita nesse tempo. Isto está 
bem documentado em Dresden, onde após 1710 os nomes dos 
músicos eram conhecidos tão bem como a música que foi escrita 
para eles (Tuckwell,2002, p. 119).  
 
 
O terceiro período define-se, sobretudo, para além do já referido Knechtell, 
pelos seus contemporâneos, Joseph Hampel e Carl Haudeck (1721-1802). 
Anton J. Hampel, de origem boémia, foi o trompista mais famoso da corte 
de Dresden durante o século XVIII, permanecendo lá entre 1737 e 1764.  “Hampel 
foi um dos melhor trompistas e professores dos seus dias, muito celebrado pelo seu 
aluno Giovanni Punto” (Tuckwell, 2002, p. 121). Reputado trompista, foi 
amplamente reconhecido como investigador e pedagogo. “Hampel também inspirou 
o construtor de instrumentos de Dresden, Johann Werner, para construir os laços 
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descartáveis (bombas)” (Janetzky & Brüchle, 1988, p. 54).  Para além de ter 
formado alunos brilhantes (como o caso de Giovanni Punto), foi  o inventor da 
Inventionshorn. Para os seus alunos, escreveu  o método Lection pro cornui. 
Contudo, a maior invenção que se lhe atribui reside  na  descoberta da técnica da 
mão direita na campânula.“Ele descobriu que, mudando a posição da mão na 
campânula, era possível preencher na sua maioria, os intervalos entre as notas da 
série dos harmónicos, embora essas notas fossem algo inferior em termos da 
qualidade tímbrica (Gregory, 1961, p. 29). 
Segundo Zarzo ( 1994, p. 150) a primeira informação sobre a invenção desta 
técnica deve-se ao trompista Heinrich Domnich (1767-1844) que, através do seu 
Methode de Premier et de Second cor (1807) menciona a descoberta da nova 
técnica por Hampel. 
Não esquecendo a proeminência pedagógica de Hampel, o seu aluno mais 
influente foi, sem dúvida, Johann Stich, mais conhecido como Giovanni Punto 
(1746-1803). “Punto toca magnificentemente, foram as palavras de Mozart, numa 
carta datada de 5 de Abril de 1778, dirigida ao seu pai” (Janetzky & Brüchle, 1988, 
p. 64). Não tão significativa foi a sua atividade  como compositor. Nas suas obras, 
como seria de esperar, a trompa assume um papel preponderante. Zarzo (1994) 
destaca dois dos seus concertos, um para Corno Concertati, e outro para segunda 
trompa (registo médio). Hiebert ( 1989) destaca ainda um conjunto de trios para 
trompa, listados no Breitkopf Katalog, de 1769. 
Um outro nome da escola alemã foi Carl Joseph Haudeck, trompista de 
origem boémia ao serviço da Hofkapelle. Iniciando-se na orquestra como terceiro 
trompa, por volta de 1747, tornou-se trompa principal em 1764. A sua importância 
reside no facto de, juntamente com Punto, ser um dos “primeiros expoentes da 
técnica da mão na campânula” (Zarzo, 1994, p. 150). 
Embora, todos os trompistas referenciados sejam músicos imprescindíveis 
quando se fala da tradição alemã, nenhum dos trompetistas do século XVIII, 
alcançou o estatuto de Giovanni Punto, “lendário trompista da Idade Dourada da 
trompa” (Tuckwell, 2002, p.124).  Mozart e Beethoven compuseram 
especificamente para ele e ele próprio compôs inúmeras obras a solo, que requeriam 
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a técnica da mão na campânula, que lhe fora ensinado pelo seu professor Hampel. 
Trompista de origem boémia, desde cedo viajou por vários países da europa, onde 
contribuiu em grande escala para o desenvolvimento da performance dos 
trompistas. A sua atividade como concertista deu-se por volta de 1768, onde visitou 
a Alemanha, Hungria, Itália, Espanha, França e Inglaterra. “Todos os que o 
escutavam, afirmavam que não tinha rival” (Fetis, 1830, como citado em Zarzo, 
1994, p. 65). Foi  numa das suas viagens a Paris, em 1778, que conheceu Mozart, 
que, por sua vez, impressionado pela forma como Punto tocava, começou a escrever 
incessantemente para o instrumento. O compositor escreveu para ele e outros três 
colegas (Wendling, flauta; Ramm, oboé e Rittler, fagote) a Sinfonia Concertante 
KV 279b.  
Em  1781, Punto regressou à Alemanha, ingressando na corte do Príncipe-
Arcebispo de Würsburg, na qualidade de concertista. Retornou a Paris em 1789, 
onde foi diretor da Orquestra do Théatrê des Variétés Amusantes, deixando a 
cidade, em 1799, por lhe ter sido recusado o cargo de professor no Conservatório de 
Paris. Nessa altura, mudou-se para Viena onde conheceu Beethoven. “Beethoven, 
não apenas entusiasmado pela extraordinária execução de Punto, mas igualmente 
fascinado pelos relatos fascinantes acerca da sua vida agitada como virtuoso, 
escreveu para ele a sua Sonata em Fá Maior para trompa e piano, opus 17” (Zarzo, 
1994, p. 68). Em 1801, após 30 anos em constante viagem, regressou 
definitivamente à sua pátria, onde continuou a cultivar uma carreira de sucesso. A 
sua influência na tradição alemã como intérprete foi colossal. “A influência exercida 
por Punto na sua época é comparável há influência exercida por Dennis Brain nos 
tempos mais recentes” (Zarzo, 1994, p.70). 
 
 
Mesmo atualmente, Punto, que foi respeitado e admirado por 
Mozart e Beethoven, continua a ´estrela-guia` para todos os 
trompistas. Para muitos ele é um inacessível paradigma, um 
instrumentista de sopros virtuoso no pináculo da sua arte, 
plenamente em igualdade a Liszt, o titã do piano, ou Paganini, o 





Para além dos já citados, Tucwell (2002, p. 123) cita também, dos finais do 
século XVIII, trompistas como Karl Franz (1738-1802),  Thaddäus Steinmüller 
(1720-1790), Spandau e Ignaz  Leutbeg (1732-1811), embora a passagem destes 
músicos na Alemanha tenha sido breve e a sua importância pedagógica remete, em 
muito dos casos, a outros países (O caso de Leutbel, por exemplo, , irá ser 
mencionado na escola vienense). 
O período do século XVIII marcou, assim, profundamente, a tradição 
trompista germânica.  Foi com os intérpretes que o instrumento começou a ter cada 
vez mais aceitação  na orquestras, tornando-se um elemento integrante e 
indispensável da mesma. Este período coincidiu também com a profusão da escrita 
para trompa, levando a um estilo de escrita mais bem definido. De facto, Dresden 
apresentou condições propícias para o desenvolvimento do instrumento como um 
instrumento artístico, integrante da orquestra,  e não apenas com fins lúdicos (como 
a caça). Os trompistas, compositores, fabricantes e governantes assumiram papéis 
decisivos na expansão do instrumento. Isto vê-se, sobretudo, na quantidade de 
repertório que surgiu. Também foi dos instrumentos mais utilizados pelos 
compositores na escrita de repertório a solo como música de câmara( Zarzo, 1994). 
Após esta temporada, a trompa apenas voltou a ter um grande progresso e 
destaque com compositores como C.M. von Weber (1786-1826), R. Schumann 
(1810-1856), R. Wagner (1813-1883) e R. Strauss (1864-1949).  
 
 
Depois deste grande florescimento da trompa em Dresden (..) 
seguiu-se rapidamente um declive dela. As partes difíceis de 
trompa escritas por Richard Wagner fizeram elevar de novo as 
capacidades dos trompistas até atingirem um alto nível (Zarzo, 
1994 p. 158). 
 
 
À medida que foi sendo feita a transição da trompa natural para a trompa de 
válvulas rotativas, os trompistas alemães foram-se colocando “à parte” das outras 
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escolas (nomeadamente com a francesa) com as suas trompas maiores e com timbre 
escuro. Apesar da trompa de válvulas ter sido alvo de resistência em diversos países 
da Europa, a maioria dos autores (Grigory, 1961, Zarzo, 1994, Hageman, 2005) 
considera que existiu uma transição rápida da trompa natural para trompa de 
válvulas no país. Claro que esta afirmação não é um ponto de unanimidade entre os 
investigadores da área. Brahms, por exemplo, escreveu quase toda a sua obra para 
trompa natural, evidenciando as suas preferências  (Hageman, 2005). Esta transição 
promoveu que existissem dois tipos de trompistas de referência da Alemanha nos 
inícios do século XIX: os trompistas de trompa natural e os pioneiros da trompa de 
válvulas. 
 Ao contrário do que aconteceu em França,  os pioneiros alemães da trompa 
de válvulas não foram colocados à parte dos outros trompistas da altura. De facto, 
os trompistas alemães rapidamente verificaram os benefícios desta trompa, 
sobretudo no que diz respeito à maior facilidade de execução, apesar das críticas 
iniciais relativamente ao som. Contudo, segundo Hageman (2005, p.12), “o 
problema não é o som do instrumento, mas a forma distorcida em como é utilizado. 
Os compositores precisam entender a natureza da trompa e como compor para ela 
de forma a tirar proveito das suas características naturais”. 
 A influência e importância dos pioneiros da trompa de válvulas revelou-se 
crucial para a evolução do instrumento, sendo que os irmãos Lewy- Eduard 
Constantin (1796-1846) e Joseph Rodolphe (1804-1881) foram considerados os 
primeiros artistas a desempenhar com sucesso uma performance numa trompa deste 
tipo. (Hageman, 2005). Estes trompistas desempenharam ainda outro papel 
absolutamente fundamental, que foi o de auxiliarem os compositores a 
compreenderem o mecanismo da trompa de válvulas, de forma a simplificar a 
composição para este instrumento. A título de exemplo, poder-se-á referir que, 
Richard Wagner se apoiou muito em Rodolphe Lewy na escrita das suas obras para 
trompa (Tucwell, 2002, Hageman , 2005). Apesar da sua renitência inicial face ao 





O compositor desejou dar especial atenção ao tratamento das 
trompas. O instrumento ganhou indiscutivelmente  tal grandeza 
graças à introdução das válvulas, que se tornou difícil de ignorar 
este alargamento do seu âmbito, embora a trompa tenha, assim, 
perdido alguma da beleza do seu timbre e capacidade da produção 




 Também Franz Schubert (1797-1828), em Auf dem Strom, compôs um 
trecho para trompa especificamente para Rodolphe Lewy. Por outro lado, Eduard 
Constantin influenciou Beethoven na composição do solo da quarta trompa no 
Adagio  da sua Nona Sinfonia, escrita entre 1817 e 1823 (Tucwell, 2002). 
 
O  período romântico marcou a escola de trompa alemã como nunca tinha 





Para a Alemanha, a trompa é,  acima de tudo, o instrumento do 
romance. Ela fala para eles (alemães) sobre florestas escuras e 
vales misteriosos; ela levanta a sua voz mais caracteristicamente 
nas fanfarras heroicas e nos corais massivos. Para eles `der 
deutschen Waldhornklang`é o som  escuro e rico que 
compositores como Weber, Wagner, Bruckner e Strauss 
entendiam na perfeição (Gregory, 1965, p. 155). 
 
 
Um dos grandes nomes da escola alemã de trompa (assim como da 
composição para o instrumento) foi o de Franz Strauss (1822- 1905), pai do grande 
compositor Richard Strauss. Não obstante a sua carreira como compositor, Franz 
Strauss foi considerado um dos melhores trompistas do mundo. O primeiro concerto 
para trompa que compôs (Opus 8) foi interpretado pelo próprio na sua estreia, em 
1865. A sua atividade como trompista passava muito pelo trabalho em orquestra. 
Tristan und Isolda, Meistersinger von Nümberg e Das Rheingold foram algumas das 
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óperas que tocou.  Wagner, reconhecendo o seu talento, consultou-o para pedir-lhe 
conselhos  na escrita da sua obra Siegfried. (Tucwell, 2002). Músico reconhecido, 
era também um pedagogo conceituado, tendo como objetivo a cultivação de um 
bom som. O seu último aluno, Heramnn Tuckermann, oferece uma visão 
estimulante sobre o seu método de ensino:  
 
 
O método de Franz Strauss consistia em primeiro lugar em 
enfatizar a qualidade do som. Dizia sempre: Somente por meio 
de notas sustentadas (notas longas) e o estudo de intervalos é 




A sua grande preocupação, fora a carreira, era o desenvolvimento musical 
do seu filho Richard que, desde cedo, aproveitou as suas habilidade ao máximo. 
Richard Strauss compôs música para trompa baseado nas habilidades técnicas do 
seu pai, pelo que, os trompistas atuais, “não têm argumentos para contestar a 
dificuldade ou “impossibilidade” de se tocar algumas peças para trompa compostas 
pelo génio de Strauss” (Hageman, 2005, p.17).  
Um outro grupo de trompistas surgiu já em finais do século XVIII e no 
desenrolar do século XIX: a família Franz, cujo membros mais famosos foram Karl 
Franz (1738-1802) e Oscar Franz (1843-1889), este último também reconhecido 
pelo seu método pedagógico, o Gorsse theoretische- praktische Waldhorn-Schule. 
Paralelamente desenvolveu uma intensa atividade no ensino de instrumento, 
formando virtuosos trompistas, dos quais se destaca Adolf Borsdorf (que, por sua 
vez, foi professor de Aubrey Brain- um importante trompista da escola inglesa 
como veremos de seguida). Adolf Borsdorf (1854-1923), a par de Franz Friedrich 
Paersch (1857-1921) foram trompistas alemães que se tornaram nomes importantes 
da escola inglesa. 
Mais recentemente, outros trompistas da tradição alemã se destacam. Zarzo 
(1994) refere Hermann Baumann (1934), respeitado professor da Folkwang 
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Hochschule em Essen,  Gerd Seifer (1931), trompista solista da Berliner 
Philharmoniker entre 1964 e 1996, Norbert Hauptmann (1942), também primeiro 
trompista da Berliner Philharmoniker e Peter Damm(1937), trompista solista da 
Stadskapelle de Dresden, entre 1969 e 2002 e, atualmente, professor na Hochschule 
für Musik em Dresden. Janetzky & Brüchle (1988) menciona, a par dos referidos, 






A escola alemã é das mais reputadas a nível da quantidade e qualidade 
excecional que teve de trompistas, como de compositores respeitados que 
conferiram à trompa um patamar especial. É sobretudo no século XIX que a 
tradição alemã vê emergir os seus principais representantes. Entre eles, podemos 
destacar Carl Maria von Weber (1786-1826), Robert Schumann (1810-1856), 
Richard Wagner (1813-1883), Johannes Brahms (1833-1897) e Richard Strauss 
(1864-1949), como os mais representativos. Por ironia do destino, é importante 
referir que os compositores alemães foram os que mais aproveitaram o potencial da 
nova trompa de válvulas, até mesmo mais que os franceses, embora 
simultaneamente continuassem a compor para  trompa natural. Brahms, por 
exemplo, desde sempre se mostrou reticente à trompa de válvulas (Gregory, 1961). 
Também Weber “repudiou totalmente” este instrumento (Janetzky & Brüchle, 1988, 
p. 77). Para ambos, as qualidades primordiais da sonoridade da trompa natural não 
eram conciliadas com o mecanismo da trompa de válvulas. A preferência de Weber 
face à trompa natural pode evidenciar-se num dos seus melhores trabalhos para 
trompa, o Concertino em Mi, opus 45. Embora se possa assumir que as válvulas 
simplificam a sua execução, esta obra foi pensada e escrita para trompa natural, 
sendo que a maioria das passagens mais rápidas são de facto fáceis para tocar 
usando a técnica de mão da trompa natural (Tucwell, 2002,p. 74).  
Também Brahms, que nascera quinze anos depois da patente da trompa de 
válvulas (logo, já era um instrumento muito comum), recusava fortemente escrever 
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para esse instrumento. O seu trio Opus 40 para trompa, violino e piano, considerado 
um dos trabalhos de música de câmara mais famosos é um exemplo elucidativo 
acerca do assunto.   
Ao contrário de Brahms, que era bastante preso ao passado, Robert 
Schumann apresenta-se com um espírito mais aberto e é considerado como o 
primeiro compositor a “aceitar o novo instrumento com entusiasmo e convicção” 
(Janetzky & Brüchle, 1988, p. 92), de forma a tirar proveito das enormes 
potencialidades deste instrumento. “Schumann impulsionou a trompa para um novo 
nível e fez com que o papel e expectativa dos trompistas aumentasse 
tremendamente.” (Hageman, 2005, p.23).  A primeira grande composição do 
compositor para para este instrumento foi o seu Adagio and Allegro Opus 70, 
escrito, em 1849, para trompa e piano. Para além desta obra, o compositor compôs 
outras obras de extrema dificuldade como é o caso do Konzerstück Opus 86, para 
quatro trompas e orquestra.  
Pese embora o importantíssimo papel de Schumann, o compositor que 
melhor compreendeu a trompa de válvulas e todo o seu potencial foi Richard 
Wagner. De uma forma simplista, poder-se-á dizer que Wagner pegou no que 
Schumann tinha alcançado e elevou essa prestação a um patamar ímpar. A 
composição para a trompa de válvulas possibilitou a Wagner criar o efeito de 
heroísmo, tão característico das suas composições, e que teria sido impossível de 
alcançar com a antiga trompa natural (Hageman, 2005). Para Wagner, a função da 
música era servir os objectivos da expressão dramática. A sua música sofria 
constantes oscilações entre a sonoridade absoluta e a música de programa 
emblemática: cada frase ou motivo não podia simplesmente possuir sonoridade mas 
haveria de remeter a um determinando conceito. A linguagem musical caracteriza-se 
pela instabilidade e a ambiguidade tonal, bem como pelo romantismo levado ao 
extremo, tanto na harmonia como na linha melódica. Nunca até então se tinha 
expandido tanto o sistema tonal clássico: acordes de sétima da dominante não 
resolvidos, cadências incompletas, alterações cromáticas. Isto tudo ao serviço do 
drama, da intensificação da expressão, da tensão emocional. Estas melodias de 
caráter heróico e decisivo, conferiam à trompa um papel preponderante na 
transmissão destas ideias. Apesar do compositor não ter escrito nenhuma obra 
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principal para trompa, o papel deste instrumento nas suas óperas conferiu-lhe uma 
certa identidade “heróica” (Hageman, 2005, p. 24). Em todas as suas óperas, 
Wagner utilizou a trompa de forma muito eficaz, não se podendo esquecer um dos 
mais dramáticos solos da literatura orquestral, destacando-se o solo que compôs 
para trompa na sua ópera Siegfried, a abertura da Das Rheingold, onde utilizou oito 
trompas e o prelúdio do terceiro ato de Lohengrin, onde utiliza a trompa de forma 
espantosa (Tuckwell, 2002). A utilização da trompa em Siegfried é “sempre citada 
como um paradigma para as capacidades superiores da trompa de válvulas 
(Janetzky & Brüchle, 1988, p. 94). Uma vez que para ele a trompa natural não 
conseguia imprimir o tal caráter heróico necessário, a trompa de válvulas tornou-se 
o seu “ instrumento de eleição” (Hageman, 2005 p. 24). A sua importância reside 
ainda no facto de ter contribuído para a construção de um novo instrumento, a tuba 
wagneriana. A atenção especial que dava ao tratamento das trompas e a procura de 
um timbre muito próprio nas suas obras, segundo Bourgue (1996,p. 33) “entre a 
trompa e o trombone”, levou-o a procurar um novo instrumento, conhecido pela 
tuba wagneriana. A primeira aparição deste instrumento  foi com a sua obra 
Rhinegold . 
 
Não contente com a escrita cada vez mais difícil para trompa, 
Wagner acabou por inventar um novo instrumento para  
trompistas usarem, que ficou conhecido pela `tuba Wagneriana 




O seu exemplo foi seguido por outros compositores, implementando a tuba 
wagneriana nas suas obras. Destacam-se os compositores Richard Strauss, Arnold 
Schoenberg (1874-1951), Igor Stravinsky (1882-1971) e Anton Bruckner (1824-
1896). 
Talvez o compositor mais proeminente da escola de trompa alemã  foi 
Richard Strauss, compositor reconhecido na história da trompa graças ao seu 
contributo para o desenvolvimento da trompa de válvulas. De facto, ele escreveu 
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exclusivamente para trompa de válvulas, sendo que a sua música foi a 
impulsionadora da trompa de afinação dupla. (Morley- Pegge, 1973, p. 71).  A 
influência do seu pai, quer como compositor, quer como trompista, evidenciou o seu 
profundo conhecimento acerca do instrumento. Os seus dois concertos para trompa, 
escritos com cinquenta e nove anos de diferença um do outro, são um exemplo claro 
disso. Apesar de serem bastante diferentes estilisticamente, ambos utilizam a trompa 
numa vertente tradicional romântica (Tuckwell, 2002). Das suas obras orquestrais, 
destaca-se o papel da trompa em Don Juan, Till Eulenspiegel´s Merry Pranks e Ein 
Heldenleben. Till Eulenspiegel´s, por exemplo, é um dos excertos orquestrais mais 
solicitados para provas de admissão em orquestras. Os seus dois concertos para 
trompa são considerados dos mais famosos da literatura para metais e obras-primas 
do repertório para trompa. 
Paralelamente aos compositores já referidos, outras entidades se destacam e 
tiveram impacto na evolução da escola alemã de trompa. Autores como Gregory 
(1961), Janetzky & Brüchle (1988) e Tuckwell (2002) destacam Anton Bruckner 
(1824-1896) e Gustav Mahler (1860-1911), compositores com uma forte ligação à 
tradição alemã.  
 
Mahler ofereceu uma grande proeminência à trompa que, apesar 
de não ter composto nenhuma obra a solo, fez com ela, através 
da sua escrita, muitas partes importantes para orquestra 
(Tuckwell, 2002, p. 93).   
 
 
Gustav Mahler ofereceu um grande relevo à trompa de válvulas, tal como o 
fez Schumann, Wagner ou Strauss, fazendo um uso constante das “trompas em 
massa” (Janetzky & Brüchle, 1988, p. 105). A sua utilização da trompa é bastante 
diferente da que concebia Debussy, por exemplo. Bourgue (1996, p. 11) clarifica 
esta ideia: “Enquanto Mahler usava a trompa de uma forma brutal e mesmo pesada, 
como um `saxhorn`, Debussy e Ravel guardavam a típica qualidade poética francesa 
dos instrumentos combinando completamente com a cor e as nuances dos 
sopros(...)” .  De acordo com Janetzky & Brüchle (1988), a elegância caraterística 
das  obras de Strauss é completamente alheia a Mahler. As suas obras 
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mergulhavam, antes, numa tempestividade maciça, com uma densidade sonora 
impressionável e uma grande exigência física. As suas partes para trompa eram 
muito exigentes em termos de resistência e uma grande capacidade de adaptação. 
“Em termos dinâmicos, desde o mais suave pianíssimo ao fortíssimo mais alto; em 
termos expressivos, de solenidade sublime à banalidade barata.” (Janetzky & 
Brüchle, 1988, p. 106). 
Também Bruckner ficou conhecido pelas partes de trompa na orquestra mas 
nunca escreveu “solos mais do que motivos” (Tuckwell, 2002, p. 98).   O uso da 
trompa nas suas sinfonias progrediu com o próprio desenvolvimento do 
instrumento, a partir da trompa natural para a trompa de afinação dupla. “Bruckner 
escreveu frequentemente num estilo comprimido, harmonias diminutas ou 
dissonantes para o naipe de trompas, que ficou tipicamente reconhecido como o 
som da trompa de Bruckner” (Landers, 1990, p. 165). A sua escrita conferia à 
trompa os limites do cromatismo, tornando a secção de trompas, num sector 
independente e harmonicamente emancipadas que “uniu o som das madeiras e dos 
metais” (Hoeltzel, 1966, p. 98). 
Em retrospectiva  da narrativa acerca da escola alemã de trompa, pode-se 
afirmar que os compositores alemães mudaram para sempre a forma de se tocar 
trompa, tendo tido um impacto considerável e enorme influência pelo mundo fora.  
Porém essa evolução só foi possível de ser conseguida através da grande qualidade 
dos trompistas alemães da altura, principalmente os já referenciados irmãos Lewy e 
o Franz Strauss. 
 
2.3. Pedagogias técnico-interpretativas aplicadas na lecionação 
 
Na história da trompa, a escola Alemã apresenta um papel de destaque, 
podendo-se mesmo afirmar que o estilo romântico de se tocar trompa começou na 
Alemanha.  
Embora a trompa tenha progressivamente evoluído durante o século XIX, os 
trompistas alemães foram mantendo uma sonoridade rica e escura, associada à sua 
própria herança cultural (Hageman , 2005). “Para a escola alemã, a trompa é, acima 
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de tudo, um instrumento de romance. Talvez em mais nenhum lugar persista a 
mística da trompa como na Alemanha”(Gregory, 1961, p. 155). 
Para se compreender a importância da componente sonora da trompa na 
escola alemã, é fundamental referir que os alemães tocavam, essencialmente, obras 
de grandes compositores alemães e austríacos, exatamente da forma como estes as 
tinham escrito, e tinham de ser capazes de, na sua performance, replicar o que o 
compositor tinha em mente ao escrever a obra. Entre estes compositores poder-se-á 
destacar Wagner, Bruckner, Weber, Strauss, já referidos anteriormente. “Em parte, 
o estilo alemão de tocar trompa desenvolveu-se como resposta ao tipo de desafios 
que os compositores da altura lhes atribuíram”. (Gregory, 1961, p. 156).Neste 
sentido é fidedigno afirmar que, os pioneiros da trompa na Alemanha, 
estabeleceram o que hoje em dia é caracterizado como o som típico da trompa: 
“intenso, cheio, e escuro”(Hageman , 2005, p.11).  
Semelhante às características da escrita dos compositores alemães do século 
XIX, para a escola alemã, o som “ideal” é o considerado heróico e maciço; escuro e 
rico. De facto, são elas próprias características típicas do romantismo musical.  O 
músico alemão toca com um som cheio, de intensidade alta e uma grande massa 
sonora. “O estilo de tocar alemão fala de florestas negras e vales misteriosos, 
levanta a sua voz em fanfarras heroicas e corais maciços” (Gregory, 1961,p. 155). 
Os professores com formação alemã incutem esta vertente sonora nos seus alunos, 
sempre ostentada por um som profundo e intenso. 
É importante referir que as trompas construídas na Alemanha na primeira 
metade do Século XIX eram maiores e mais pesadas que as suas congéneres 
francesas e inglesas, o que lhes conferia uma sonoridade mais escura, embora na 
componente técnica fossem trompas menos eficientes. Esta característica é uma das 
razões, aliadas a outras, para este tipo de som idealizado pelos  alemães.  
  
É possível mencionar uma característica geral acerca do som 
produzido pelas trompas fabricadas na Alemanha. Esta tem uma 
tendência em apresentar um som compacto, aproximadamente do 





Em certos lugares da Alemanha, o timbre tradicional da trompa deu lugar a 
um som mais aberto e brilhante uma vez que, para alguns, esta  suavidade conferia 
um som mais agradável de se ouvir. Mas independentemente do gosto pelo timbre 
por parte de cada um dos trompistas, o que sobressai do estilo alemão é a 
intensidade de sentimentos e InnigKeit1que eles empregam na sua performance 
(Gregory, 1961, p. 156). 
Outro aspecto a ter em conta na escola alemã é a inexistência da técnica de 
vibrato. O seu uso era completamente inaceitável para os trompistas alemães mais 
tradicionalistas.  Este facto deveu-se a dois pontos essências: a incapacidade de se 
usar o vibrato de uma forma eficiente e com alto nível performativo e a ideia de que 
o uso do vibrato é contrário à principal característica da trompa – o seu timbre. Esse 
timbre, ou  harmonia natural, ocorre devido às vibrações da trompa. No entanto, 
considerava-se que o uso do vibrato interrompia essa harmonia, eliminando, em 
grande parte, a vibração natural do instrumento (Hageman , 2005). Mesmo do ponto 
de vista orquestral, os alemães consideravam o vibrato como um factor que 
corrompia a homogeneidade de um grupo. Gregory (1961, p. 117) ao falar sobre o 
vibrato, evidencia que os nacionalistas alemães o consideram “um erro de estilo, 
pois desvitaliza o que é forte, e sentimentaliza o que é belo”. O uso do vibrato na  
escola alemã foi, até cerca de 1900, praticamente inexistente.  
Zarzo (1994,p. 163), corroborando com estas ideias acerca da sonoridade e 
timbre dos trompistas alemães, afirma que o método da escola alemã é conectado 
com um estilo de legato consistente “em que os harmónicos se produzem 
frequentemente por meio de empurrar ligeiramente a coluna de ar um instante antes 
de passar para outra nota” (Zarzo, 1994, p. 163). O seu ideal foi sempre “nunca 
forçar o som e nunca fazer uso do vibrato”  (Zarzo, 1994, p. 163).  Mais uma vez, é 
visível a sua preocupação sonora. Mesmo atualmente, na Alemanha, o estudo do 
som é o aspeto primordial.  
Um paralelismo com esta particularidade sonora pode também encontrar-se 
nas próprias características da língua alemã. De facto, os fatores sociais e culturais 
de uma região, interferem claramente na aculturação musical. Tal como na língua 
																																																								
1 Palavra alemã que significa intimidade 
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alemã, que é um idioma composto de vocais fortes e articulações forçadas, sempre 
com um timbre escuro e grave, isto é evidenciado na suas preferências claras por 
estas qualidades do som.  
 
 
Os ingredientes básicos da forma de tocar de uma pessoa estão 
presentes como uma característica genética de uma criança 
muito antes do que ela tenha alguma relação social. Estes 
mesmos ingredientes manifestam-se no estilo de tocar, no 
equipamento de trabalho selecionado (instrumento, etc) e nos 
tipos de organizações musicais onde se desenvolve, tendo todos 
esses factores um papel essencial na vida de uma pessoa (Zarzo, 




Muitos embora as características mencionadas ao longo desta secção ainda 
sejam as mais evidentes na escola de trompa alemã actual, algumas transformações 
foram sido sentidas. As diferenças atuais mais patentes são a ligeira mudança do 
som, que é mais compacto e penetrante, e o aumento do uso do vibrato, 
especialmente na execução de música específica para trompa (Hageman, 2005).  
A nível de repertório, os alemães sempre valorizaram e preferiram as obras 
de compositores nacionais, não apenas no que diz respeito a repertório a solo (dando 
preferência clara a Franz e Richard Strauss), quer nas preferências orquestrais.  
Como está bem patente, as suas preferências recaem sobretudo pelo repertório do 
estilo romântico, visto que a trompa alemã é o instrumento do romance (Gregory, 
1961, p.155). Assim, o repertório clássico e barroco não é tão significativo como o 
repertório do século XIX e início do século XX. Contudo, a sua predileção por 
Beethoven também deve ser referida. 
A nível de metodologias pedagógicas, Howe (1966), afirma que os métodos 
alemães são pesados, muito embora assumam esta tendência por terem sido escritos 
para vencer os problemas e principais dificuldades encontradas na música composta 
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pelos compositores alemães. Esse tipo de escrita era muitas vezes caraterizada pelas 
dinâmicas intensas e extremas- do mais forte para as passagens mais pianíssimas e 
em legato e frases extremamente longas e exaustivas.  
A escola alemã, de forma geral, mas também a de trompa de uma forma 
particular, manteve sempre um enorme respeito pelo rigor do texto, por uma 
segurança bastante clara de execução e pelo grande controlo técnico. Como foi 
também referido por vários autores (Gregory, 1961, Morley- Pegge, 1973, Zarzo, 
1994), mais que o virtuosismo e a destreza física, a sua principal preocupação reside 
na sonoridade e no aperfeiçoamento do timbre. A consistência sonora é a base do 
seu trabalho e, como tal, eles elevam as manifestações dinâmicas ao mais alto nível 
(Janetzky & Brüche, 1988). Um pouco por influência dos próprios compositores, os 
trompistas alemães cultivam os grandes contrastes dinâmicos de forma muito 
rigorosa.  De acordo com Fonseca (2005, p. 141), “parece ser latente na tradição 
interpretativa alemã a necessidade da aliança dos valores estéticos e musicais à 
técnica”. Assim, os intérpretes alemães, optam por ser mais controlados e 
equilibrados em termos de andamento, contrastando, neste aspeto, com as 
preferências pela agilidade e rapidez da escola francesa. 
O ensino da escola alemã passa pela aquisição de importantes competências 
técnicas e musicais de grande contributo para o desenvolvimento integral do aluno.  
O aspeto predominante da escola alemã é o som e como falado anteriormente, este é 
tido como cheio, compacto, escuro, grande e de timbre intenso. Neste sentido, o 
mais importante para conseguir esta sonoridade é o trabalho da coluna de ar. Para 
este se desenvolver, é fulcral que os alunos façam uso de utensílios respiratórios 
(Spirometer, Bigger Drinking Straws, Breath Builder, Rubber Bag). Com estes 
aparelhos deverão ser aplicados exercícios que promovam inspirar e expirar  de 
forma livre, relaxada e eficiente. Desta forma, O ensino desta caraterística é feito 
com exercícios técnicos ao nível da estrutura da garganta, procurando a utilização 
de diferentes sílabas “fechadas”, como o “o” e o “u”. A este respeito, destaca-se o 
método Grosse theoretisch-practische Waldhorn-Schule de Óscar Franz. 
Ao nível do vibrato, a escola alemã  é contra a sua utilização. Por isso, 
apenas se fazem muitos exercícios de notas longas, de forma a que a produção e 
manutenção do som seja o mais constante possível e sem qualquer tipo de oscilação. 
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Em termos técnicos, a pedagogia alemã não se encontra muito desenvolvida a nível 
do virtuosismo tecnicista. Mais que a agilidade, centra-se no domínio das dinâmicas 
extremas e do legatto.  Neste sentido, a sua maior preocupação passa pela perfeição 
da embocadura. Autores como Erich Penzel centraram-se em exercícios de domínio 































A caça sempre fez parte da tradição austríaca, sendo o passatempo principal 
da nobreza e dos reis, assim como o único passatempo dos círculos ricos (Zarzo, 
1994, p.175). Já nos tratados do início do século XIV existem informações sobre a 
trompa de caça, um instrumento, que, na altura, era caraterizado pelo seu porte 
pequeno construído em metal e que produzia apenas um som. A par da trompa de 
caça, a Áustria ficou também conhecida por um novo tipo de trompa surgido no 
século XVII- a trompa alpina (ou Alphorn), um instrumento utilizado pelos pastores 
com propósitos comunicativos.  Para além desta sua função, a trompa alpina foi 
muito utilizada em músicas folclóricas dos Alpes.  
A passagem desta trompa primitiva de caça para as trompas Parforce  
francesas, na Áustria  (as chamadas cor de chasse), foi feita graças ao conde von 
Sporck. Sendo os seus caçadores Wenzel Sweda e Peter Rölling instruídos em Paris, 
logo levaram esta inovação à corte do imperador Karl VI (1685-1740) que apreciou 
prontamente este instrumento. Mais do que noutro país, a cultura da música de caça 
expandiu-se por várias regiões locais, “orgulhosas das suas peculiaridades, ligando-
se fortemente à música folclórica local,  demonstrando um rasgo caraterístico muito 
próprio” (Zarzo, 1994, p.176). Apesar da inicial apreciação de Karl VI, a música de 
caça deteriorou-se durante o seu reinado mas conheceu um novo ressurgimento com 
Franz II (1768-1835), altura em que emergiu um novo cultivo da música para este 
instrumento. Este imperador fomentou e promoveu atividades musicais e, em 1845, 
edificou a  banda imperial de Caça, constituída por oito caçadores que aprenderam a 
tocar trompa (Zarzo, 1994, p. 179). Zarzo (1994) menciona alguns nomes que 
contribuíram para a reputação da música de caça na Áustria: Eduard Knesch (1786-
1849), responsável pela introdução da técnica de mão na música de caça austríaca, 
Josef Schantl (1841-1902), primeiro trompa da Orquestra da Ópera da Corte e os 
condes Wilczek, Breumer-Enckevoerth, Colloredo-Mansfeld, Lamberg e 
Abensberg-Traun, que mantiveram as trompas de caça nos seus estados. 
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Graças à expansão deste instrumento, muitos foram os compositores que o 
utilizaram, sobretudo para evocar lembranças, aspectos e virtudes da caça e dos seus 
caçadores. “Heroísmo, masculinidade, vitalidade e prazeres da vida” eram alguns 
dos valores impressos pelos compositores (Zarzo, 1994, p. 184). Os primeiros 
grandes compositores austríacos , como o caso de J. Stamitz (1717-1757)e Franz 
Richter (1709-1789) exploraram estas ideias e conferiram à trompa um virtuosismo 
considerável.  
Também data do século XVIII, o advento dos primeiros grandes trompistas 
vienenses. O primeiro foi Ignaz Leitgeb (c.1745-1811). Conceituado trompista,  
nasceu em Salzburgo, onde conheceu W.A. Mozart e se tornou a primeira trompa na 
banda do príncipe arcebispo de Salzburgo. Esta oportunidade proporcionou-lhes 
inúmeras viagens a vários cidades europeias, nomeadamente em Paris, onde tocou 
diversas vezes como solista. De acordo com Zarzo ( 1994, p. 189), Leitgeb foi o 
primeiro trompista que atuou em Paris como solista utilizando a técnica de mão. 
Mudando-se para Viena, em 1777, onde permaneceu até à sua morte, foi lá que a 
sua carreira despoletou. A sua reputação como trompista foi acrescida  e 
solidificada pela admiração que Mozart tinha dele. O compositor (tal como a 
restante família) tinha uma relação muito próxima  com o trompista e escreveu para 
ele muito repertório para trompa. Segundo Tuckwell (2002, p. 61) todos os 
concertos para trompa e o quinteto para trompa e orquestra de cordas foram escritos 
para Leitbeg. Morley- Pegge (1973, p. 154) acrescenta ainda o Concert- Rondo, 
dedicado ao trompista. De facto, o compositor, chamou ao seu quinteto, o “Leitgeb 
Quintet”, devido ao ênfase conferido à trompa, mais do que a qualquer outro dos 
quatro instrumentos (violino, duas violas e violoncelo). 
Outros dois trompistas célebres e, curiosamente, também grandes amigos de 
Mozart, foram Martin von Rupp (c.1748- 1819) e Jacob Eisen (1756-1796). Apesar 
de não serem tão conceituados como Leitbeg e existirem poucas referências sobre 
os mesmos, Zarzo (1994) destaca-os pela seu contribuição orquestral. O primeiro 
serviu como trompista na orquestra de Haydn em Esterhaz entre 1777 e 1781 e foi 
trompista da Hofkapelle  de Viena desde 1787, retirando-se em 1806. Eisen segui-o 
na Hofkapelle  de Viena entre 1787 e 1796.  
O contributo destes trompistas, simultaneamente com contributo dado pelos 
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compositores austríacos (nomeadamente W.A. Mozart) e com o aparecimento da 
válvula de Viena, permitiu, não só, a produção intensificada de um importante 
número de trompistas, como influenciou a escrita de muitos compositores. 
Essencialmente, a trompa vienense é uma trompa natural com uma secção de 
válvulas criadas por Josef Kail e Joseph Riedl em 1823 (Hageman, 2005).  O  autor 
da trompa vienense foi Leopold Ulhmann (1806-1878), que construiu a primeira 
trompa vienense, patenteando-a em 1830. 
Durante o século XIX, não foram apenas desenvolvidos os instrumentos 
para que fossem capazes de melhorar a sua sonoridade, como a trompa conheceu 
um grande avanço técnico com a invenção do mecanismo de válvulas. Em Viena, o 
primeiro mecanismo conhecido data, segundo Zarzo (1994) de 1800 pelos 
fabricantes de instrumentos Ignaz e Josef Kerner. Também durante esta primeira 
metade do século apareceu em Viena um importante construtor de trompas, Leopold 
Uhlmann, que fez algumas modificações à trompa vienense, dos quais o mais 
importante é a sua mudança para a tonalidade de Fá. Ainda hoje, esta trompa é 
utilizada nas orquestras em Áustria, sendo praticamente nulas as modificações 
desde Uhlmann. 
Todas estas transformações incitaram o cultivo da música para trompa, e, 
graças a este facto, um novo grupo de trompistas relevantes surgiu.  
Os  irmãos Lewy, Eduard- Constantin (1796-1846) e Joseph-Rudolph (1804-
1881) assumiram uma parte integrante da escola de trompa vienense do século XIX, 
nomeadamente Eduard-Constantin. O mais novo, por outro lado, foi um músico de 
relevo da tradição alemã, influenciando inúmeros trompistas alemães desde a sua 
chegada ao país. Ambos se destacaram como membros da orquestra de Viena e 
como bons pedagogos. O mais velho, Eduard-Constantin, foi convidado a ser 
primeira trompa na Orquestra Imperial de Viena, em 1822 e, em 1834, tornou-se 
também professor no Conservatório de Viena (Morley-Pegge, 1973). Pouco antes da 
sua morte, em 1846, ingressou também na Hofkapelle em Viena. Foi também o 
primeiro trompista a estrear, em Viena, o Concertino de Weber, Opus. 45 e a 
Sinfonia nº 8 de Beethoven (Zarzo, 1994). Ambas as obras foram estreadas em 
1824. O irmão mais novo, Joseph-Rudolph, juntou-se ao seu irmão na Orquestra 
Imperial de Viena, também em 1822, mas, em 1837 viajou para a Alemanha, 
	
74 
imprimido também nessa escola um forte cunho musical. “Em Viena, os irmãos 
Lewy, Eduard-Constantin e Joseph Rudolph, brilhantes trompistas, atraíram a 
atenção de Schubert e também foram grandemente admirados por Richard Wagner” 
(Janetzky & Brüchle, 1988, p.69). De facto, Franz Schubert escreveu para  Rudolph, 
a sua obra, Auf Dem Strom. Para além do seu percurso como músicos de orquestra, 
os irmãos destacaram-se, tal como já foi mencionado anteriormente, por serem os 
primeiros trompistas a adotarem definitivamente as válvulas, em conjunto com 
Ulhmann, fabricante de trompas vienense. 
Tal como vivenciado noutras escolas (nomeadamente a inglesa), também a 
Áustria viu nascer uma proeminente família de trompistas- a família Schantl.  Dos 
principais elementos desta família, Zarzo (1994) faz referência a  Franz Xaver 
Schantl (1778-1828), Ferdinand Franz Xaver (1808- 1874), Florian Schantl (1810-
1894), Alois Schantl (1844-1915), Alois Schantl (1880- 1947) e Josef Schantl 
(1842-1902). Este último foi o membro mais proeminente de toda família. Josef 
Schantl foi considerado um dos maiores nomes da escola de Viena, muito graças à 
sua promoção da trompa de válvulas (Hagemann, 2005). Foi primeiro trompa da 
Johann Strauss Orchestra, em 1869, da Vienna Philharmonic  e da Vienna State 
Opera. Para além do seu trabalho como trompista, foi diretor da música de caça 
imperial de Viena. Em 1886, juntamente com Carl Zellner publicou um conjunto de 
fanfarras para trompas de caça designadas Die Oesterreichische Jagdamusik 
(Janetzky & Brüchle, 1988). Paralelamente ao seu trabalho em orquestra, foi 
professor e diretor da Academia de Viena, até 1932. Dos seus alunos, o mais 
famoso é o trompista Karl Stiegler (Pizka, 1986). O seu método Grand Theoretical 
and Practical Method for the Valved Horns, ainda é aplicado hoje em dia. 
Karl Stiegler (1876-1932), tal como o seu mentor, foi um trompista muito 
conceituado da escola de Viena de trompa. Com apenas quinze anos, formou o seu 
quarteto de trompas profissional. Foi trompista da Vienna State Opera, entre 1899 e 
1906 e membro da Vienna Philharmonic Orchestra, desde 1906 até à sua morte, 
primeiro como terceira trompa e depois como primeira trompa, aquando da retirada 
de Schantl. Paralelamente, foi professor na State Academy of Music and Art em 
Viena, desde 1917. Seguindo as pegadas de Schantl,  contribuiu para a preservação 
e  conservação da música de caça. Travou amizade com muitos compositores 
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alemães, como Mahler, Richard Strauss e Arnold Schönberg.  
Seguindo a tradição começada por Schantl e perpetuada por Stiegler,  
Gottfried Freiberg  (sobrinho de Stiegler) foi das última “grandes vozes” da escola 
de Viena (Hagemann, 2005, p.64). Da sua atividade como concertista destaca-se o 
facto de ter sido trompista da Vienna Philharmonic Orchestra desde 1928, 
sucedendo a Stiegler, em 1932, como trompa solista. Tal como este, ( tendo sido, 
aliás, seu aluno) foi professor na State Academy of Music and Art em Viena depois 
da retirada de Stiegler. Da sua carreira como trompista, destaca-se por ter sido um 
artista convidado  da Orquestra Sinfónica de Boston, entre 1936 e 1937, por ter 
estreado, em 1943, o Concerto nº 2  de Richard Strauss  (Pizka, 1986) e pelas 
inúmeras gravações que realizou para a companhia Westminster. Para além disso, 
foi ainda presidente da Vienna Philharmonic Orchestra, em 1946. Os seus melhores 
alunos têm continuado a assumir a posição no naipe de trompas da Vienna 
Philharmonic Orchestra. 
Não obstante os nomes mencionados, Zarzo (1994) destaca mais alguns 
importantes trompistas da Vienna Philharmonic Orchestra: Franz Moissl (1865-
1945), entre 1888-1928, Emil Wipperich (1854-1917) entre 1882- 1914,, josef 
Veleba (1914-1997), entre 1940- 1977,  Roland Berger (1937), desde 
1955;Willibald Janezio, desde 1975, Frauz Söllner, desde 1975, Roland Hortvath 





A relação da escola alemã e austríaca sempre foi muito próxima. Muitos 
foram os músicos que emigravam para a Áustria oriundos da Alemanha e o mesmo 
acontecia inversamente. Compositores como Schumann, Bruckner, Franz e Richard 
Strauss e Mahler são nomes fulcrais de ambas as escolas. Como tal, uma vez já 
mencionados na escola alemã, dispensam as devidas as apresentações. Não 
esquecendo estes ilustres, há, contudo, outros dois grandes nomes que não podem 
ser esquecido e que tiveram um impacto profundo na escola vienense: W.A.Mozart 
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(1756-1791) e L.v. Beethoven (1770-1820). O contributo dos compositores deve ser 
mencionado na escola vienense (muito embora Beethoven seja, de facto, alemão) 
por dois grandes motivos: o primeiro foi o facto de, ambos os compositores, 
juntamente com Haydn, serem considerados por muitos autores (Morley-Pegge, 
1973, Bourgue, 1996, Hoeltzel, 2006) os líderes da composição da escola de Viena 
do período clássico para trompa; o segundo motivo, foi o facto de, grande maioria 
do seu repertório para trompa ter sido escrito para músicos austríacos muito 
específicos e muito importantes para o desenvolvimento da escola de trompa no 
país.  Para além disso,  o enfâse que Mozart e Beethoven concederam à trompa 
natural ao compor um número significante de obras a solo para esse instrumento, é 
um factor que se deve ter em conta na tradição vienense. 
Mozart  foi o mais prolífico e mais proeminente compositor austríaco para 
trompa (Bourgue, 1996). Quer em obras a solo, como repertório de orquestra e 
música de câmara, este instrumento ocupa um lugar de destaque.  “No espaço de 
dez anos escreveu sete concertos para trompa e orquestra. Ainda temos três deles na 
sua totalidade. Os outros permanecem inacabados ou perdidos. (Bourgue, 1996, p. 
82). Apesar da maioria das partes orquestrais serem relativamente simples em 
termos de leitura, são consideradas muito complexas em termos interpretativos 
(Tuckwell, 2002). O seu primeiro trabalho que inclui um solo de trompa foi a 
Sinfonia Concertante KV 279b, escrita para Giovanni Punto.  
Em música de câmara para sopros, o compositor deu à trompa um papel 
preponderante. “o seu quinteto para piano e sopros (K.V. 452) (..) demonstra o seu 
perfeito conhecimento acerca do instrumento”(Bourgue, 1996,p. 82). Mozart foi 
também um pioneiro ao utilizar a trompa com o clarinete e o fagote (Bourgue, 1996 
p.85). O seu quinteto KV 407 foi composto para Leitgeb, um trompista famoso 
vienense, na qual o próprio compositor intitulou de Leitgeb Quintet. De  facto, tal 
como já fora mencionado, todos os seus concertos, como este quinteto foram 
compostos para o trompista, o que poderá evidenciar a afinidade do compositor pela 
tradição vienense.  Toda a bibliografia estudada acerca do compositor, inclui 
Leitgeb como um nome indispensável. As características de elegância, leveza  e 
clareza que tanto o identificavam, são as mesmas que o compositor confere a todo o 
repertório para trompa. As indicações especificas de fraseado e articulação são 
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outras características bem patentes do repertório para o instrumento. Apesar dos 
problemas que advinha da técnica da mão direita na campânula relatada por muitos 
trompistas, ao produzir diferentes timbre, Mozart sempre a tentou encarar como 
algo benéfico, utilizando esses efeitos de acordo com as suas intenções musicais 
(Fitzpatrick, 1970). 
Também Beethoven, compositor de origem alemã, ofereceu um forte 
contributo em Viena. A par de Mozart, teve em mente um trompista austríaco 
quando compunha as suas obras: Edward Constantin Lewy (Coar, 1950, Morley-
Pegge, 1973, Tucwell 2002). Não esquecendo o repertório que compôs para trompa 
e piano, Coar (1950) evidencia que um dos excertos mais difíceis para trompa 
encontra-se no Adagio da sua nona sinfonia (a parte de quarta trompa). 
Curiosamente, o trompista que a estreou foi Edward Constantin Lewy. Também foi 
na cidade de Viena que o compositor conheceu o famoso trompista Giovanni Punto, 
para quem escreveu a sua Sonata Opus 17. (Tucwell, 2002).Tal como Mozart, 
Beethoven foi autor de um grande progresso na escrita para trompa, tais como o 
revitalizo das notas mais agudas e o desuso dos sons bouché. Para além disso, a sua 
escrita evidencia uma novidade, os solos não eram sempre conferidos à primeira 
trompa, como habitual: “Mesmo em música de câmara com duas trompas, os solos 
eram dados à segunda trompa; nos trabalhos de câmara com apenas uma trompa, as 
partes eram escritas num registo médio, não no topo” (Tuckwell, 2002, p. 34).  Os 
dois compositores dedicaram a sua escrita para trompa natural  à exceção da Nona 
Sinfonia de Beethoven (Tuckwell, 2002). Os concertos de Mozart e a sonata de 
Beethoven são exemplos claros disso (Janetzky & Brüchle, 1988). 
 
 
3.3. Pedagogias técnico-interpretativas aplicadas na lecionação  
 
Tal como já foi referido, a escola alemã e vienense de trompa sempre se 
influenciaram mutuamente. Por tais motivos, ambas apresentam inúmeras 
semelhanças no que diz respeito a questões interpretativas direcionadas à 
performance e em termos pedagógicos. Aspectos  relacionados com o respeito 
rigoroso do texto, a clareza de execução e o cultivo do som  e do timbre, mais do 
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que o virtuosismo e a agilidade, são traços comuns de ambas escolas. Contudo, 
ambas defendem determinados aspectos de forma antagónica. 
Contrastante com o romantismo extremista da escola alemã, no que diz 
respeito à massa sonora, à sonoridade escura e intensa e a contrastes dinâmicos 
radicais, a escola vienense é adepta de um som “caloroso e quente”, cheio mas não 
imponente e, ao mesmo tempo, muito claro. O mesmo autor defende que tal se deve, 
em grande parte, devido à sua predileção pela trompa vienense, trompa muito 
parecida com a trompa natural, sendo o instrumento que ainda hoje é utilizado na 
Vienna Philharmonic Orchestra. De facto, a trompa vienense é um instrumento 
bastante diferente da trompa standart (trompa dupla) usada hoje quase 
universalmente: “Difere no bocal, configuração, diâmetro e perfil do tubo, sistema 
de válvulas e até no pavilhão” (Henrique, 2007, p. 627).  A nível sonoro, os 
trompistas vienenses preferem a trompa vienense, precisamente, pelas semelhanças 
que apresenta com a trompa natural. O design da trompa vienense é a mais eficiente 
acusticamente (Hageman, 2005). Henrique (2007, p. 628), clarificando as diferenças 
entre trompa vienense e a trompa de afinação dupla admite: “a trompa vienense 
apresenta um timbre mais cheio com mais componentes (um espectro muito mais 
vasto, maior dinâmica espectral), isto é, maior possibilidade de mudanças tímbricas 
e melhor execução de legatos”. De facto, a suavidade sonora é uma das 
características principais da trompa vienense. Destaca-se também pela sua 
flexibilidade, espontaneidade e facilidade no registo agudo e a facilidade de 
executar harmónicos. O staccato produzido por ela é bastante suave e o legato é 
também superior aos outros instrumentos.   
 
 
A `Wiener Pumpenhorn´ nas mãos de um bom trompetista 
vienense pode apresentar uma qualidade de som inconfundível. É 
suave, rico e distinguível. Pode representar um caráter flutuante 
e peculiar, podendo ser grandemente poético, o que de nenhuma 
maneira tem a solidez da trompa alemã e a brilhantez da 






Ainda, atualmente, os trompistas da Vienna Philharmonic Orchestra  
seguem esta tradição (de tocarem em trompas vienenses) para “justificarem os 
grandes compositores sinfónicos vienenses” (Zarzo, 1994, p. 188).  Esta afirmação 
de Zarzo, remete-nos ainda a um outro ponto contrastante da escola alemã: a 
escolha de repertório. Contrariamente à predileção dos alemães pelos românticos, a 
escola vienense idolatra os compositores clássicos, nomeadamente Mozart e 
Beethoven (Morley- Pegge, 1973, Tucwell, 2002). Apesar desta “divergência”, 
ambas as escolas encontram as suas preferências nos compositores alemães e 
austríacos. 
A nível de virtuosismo, os vienenses também são conhecidos por serem mais 
contidos e ponderados. Contudo, devido às peculiaridades do instrumento que 




A segurança de execução da trompa vienense não é o  “seu 
forte”. É um instrumento propenso a produzir falhas e obriga a 
várias exigências físicas por parte do trompista, facto que, 
atualmente, a leva a estar em decadência até em Viena. 
Imperfeições nas válvulas (cujo mecanismo é extremamente 
lento), dificultam passagens técnicas extremamente rápidas. 




 Estudada pelos trompistas na Academia de Viena, “os jovens trompistas 
mudam para a trompa dupla ou a trompa simples em Sib quase imediatamente 
depois de se graduarem”. (Zarzo,1994, p. 205). Humphries (2006,p.38) faz uma 
alusão à escola vienense que corrobora com estas informações: apesar de salientar o 
“som cheio, emocionante, forte e a sua capacidade de legatos suaves”, realça as 
críticas face à sua vulnerabilidade do registo superior e a relativa falta de agilidade 
que resulta do mecanismo lento da válvula. 
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Apesar disso, o histórico da escola vienense, faz com que ela seja admirada 
por todo o mundo e é uma das escolas mais distintas de toda a Europa. 
A pedagogia da escola vienense encontra muito paralelismo com a escola 
alemã.  Também a procura de um som cheio, compacto e escuro é característica 
desta escola. Contudo, a escola vienense continua a utilizar a trompa vienense, a 
famosa trompa de Viena, que é equiparada à trompa Fá na trompa moderna.  Do 
ponto de vista do ensino, podemos lecionar abordando o repertório da trompa Fá. 
Em termos de sonoridade, trabalho da articulação, exercícios técnicos e 
desenvolvimento da atividade respiratória, encontramos na escola alemã o mesmo 
tipo de lecionação. Também a nível do vibrato, a escola vienense  não o aplica. 







4. Escola Russa 
 
 
4.1. Perspectiva histórico-interpretativa 
O primeiro conservatório na Rússia só foi fundado em 1862, tendo sido 
neste conservatório que se iniciou a escola russa de trompa como a conhecemos nos 
nossos dias. Numa fase inicial não existia sequer uma disciplina especifica para o 
ensino deste instrumento, sendo que esse ensino era feito pelo trompetista Metzdorf, 
que simultaneamente lecionava outros instrumentos de sopro. Esta foi uma situação 
que se manteve até 1870.  (Zarzo, 1994, p. 126). No entanto, o percurso da trompa 
na Rússia já era um processo que vinha desde o século XVII, sobretudo graças à 
fomentação da música de caça na corte russa.  A música chegou a ter um valor 
muito importante no reinado de Pedro I (1672-1725). Grande número de músicos 
especializados começaram a afluir na Rússia. Diretores, sobretudo oriundos da 
Alemanha, chegavam ao país, particularmente à nova metrópole de São 
Petersburgo. Pedro I reorganizou o exército, levando à criação das primeiras bandas 
militares. A par disto, foram criadas orquestras militares de baile e orquestras de 
concerto. Muitos eram os aristocratas que apoiavam as artes no país. 
 
 
A corte de São Petersburgo estabeleceu a Corte Kapella. Esta 
escola assentou as bases para o desenvolvimento de muitos 
artistas que influenciaram mais tarde, o prestigio internacional de 




 Tal como aconteceu nas outras escolas, a influência preponderante exercida 
por músicos boémios sobre a criação e desenvolvimento da cultura musical russa é 
um feito irrevogável. Durante dois século, instrumentistas de cordas e sopros 
boémios levaram a cultura ocidental europeia a uma grande quantidade de músicos 
russos, quer em São Petersburgo, como em Moscovo. Entre os nomes destes 
músicos destacam-se Johan Maresch (1719- 1794), aluno de Anton Joseph Hampel, 
autor das bandas de trompas russas de caça. De facto, o grande responsável pela 
implementação da trompa na Rússia foi Maresch. Nativo na Boémia, foi convidado 
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a deslocar-se no ano de 1748, a São Petersburgo, onde ingressou nos serviços reais. 
Em 1751, foi ordenado pela Imperatriz Isabel da Rússia a “reorganizar a música 
imperial de caça” (Janetzky, 1988, p. 61).  Como o instrumento era uma novidade 
no país, Maresch teve a árdua tarefa de formar bandas de trompa de caça e, como 
ninguém tinha formação no instrumento, nem conhecimentos musicais e técnica de 
embocadura, o trompista foi, ainda, inovador na medida em que construiu trompas 
capazes de produzir apenas um som- as chamadas trompas russas monotónicas.  
Esta primeira trompa primitiva de caça russa era caraterizada por ser um tubo 
cónico simples de metal, curvado no extremo mais estreito e que produzia apenas 
uma nota. Paralelamente, teve que ensinar notação porque os músicos “amadores” 
não tinham formação musical. 
Depois de construir as ditas trompas, Maresch tentou afinar os vários 
instrumentos de forma que fossem possíveis tocar em conjunto, constituindo uma 
banda de 32 elementos, todos com trompas diferentes (Tucwell, 2002).  “Depois de 
estabelecer uma entoação uniforme, afinou os instrumentos em terceiras, quintas e 
oitavas. Desta forma produziam, ao tocar juntos, o acorde de Ré (Ré, Fá#, Lá, Ré)” 
(Zarzo, 1994, p. 114).  
Graças ao seu contributo, começaram a surgir bons trompistas nestas 
fanfarras e Simon Kirillovitch Naryshkin, o marechal da corte, teve a ideia de usar 
as trompas para fins de conjuntos orquestrais. Apesar da inicial renitência de 
Maresch, devido às grandes dificuldades e falta de conhecimentos musicais dos seus 
músicos, rapidamente se mostrou pronto a colaborar. 
 
 
O primeiro passo foi a construção de vinte e cinco 
trompas (...) que eram capazes de produzir duas oitavas 
completamente cromáticas. O segundo foi inventar uns 
símbolos convencionais  que representaram a notação 
usual. (...). Isto transformou o pseudo-instrumentista 





Em 1757, Simon kirillovitch  Naryshkin ofereceu um grande concerto com 
esta banda de trompas de caça em honra da imperatriz Isabel e a sua corte. O evento 
teve tanto êxito que Isabel ordenou a criação de uma banda similar para ela mesma, 
ficando conhecida como “música imperial de caça” (Zarzo,1994, p.117). Muitas 
foram as atividades para a banda.A título de exemplo, Zarzo (1994) destaca a 
presença da música imperial de caça em inúmeras obras: Alcesta de Hermann F. 
Raupach, em 1779, a abertura Henry IV, de  Martini, El Desertor, de Monsigny, La 
Belle Arsene, de Monsigny, Le Tableau Parlant de Gretty, Zemire et Azor de Gretty 
e Le Marchant de Smyme de Haindl.  O expoente da música de caça russa deu-se em 




A música de caça imperial foi certamente a curiosidade 
musical russa mais marcável do século XVIII. O seu 
mérito recai exclusivamente sobre o boémio Maresch, um 
homem célebre que viveu há mais de duzentos anos, 
esquecido completamente hoje em dia e raramente 





A consequência de todas estas implementações de Maresch, juntamente com 
o estabelecimento do centro cultural em São Petersburgo foi a divulgação da trompa 
e da música orquestral para as principais cidades russas, havendo um crescente 
interesse pelo panorama musical. Foram criadas diversas orquestras, “chegando a 
ser a vida musical russa uma cópia da vida ocidental, ao que existia igualmente 
naquela época interesse pela própria música russa” (Zarzo,  1994, p. 127). 
A fundação do Conservatório de São Petersburgo, em 1862, foi outro 
importante evento para o crescimento e solidificação da escola de trompa russa. A 
fundação de uma orquestra profissional em S.Petersburgo (1859), suportada pela 
corte e a fundação dos Conservatórios de Música em S. Petersburgo (1862) e 
Moscovo (1866), através do pianista Anton Rubinstein e do seu irmão Nicolai, 
contribuíram fortemente para o desenvolvimento e produtividade da música 
instrumental na Rússia (Fonseca, 2005).   
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O primeiro nome desta geração, que apareceu por volta 1870, foi o de  
Friedrich Homilius (1813-1902).  Friedrich Homilius era Alemão e teve toda a sua 
formação musical também na Alemanha, no Conservatório de Dresden, onde 
também foi professor de trompa. Foi membro do Quarteto de Dresden de trompas,  
até ingressar no Teatro de São Petersburgo, onde permaneceu até 1877. Foi ainda 
professor do Conservatório de são Petersburgo, onde criou a primeira escola de 
trompa, tendo sido responsável pela formação de uma grande quantidade de 
trompistas. De facto, como já foi referido e, como iremos aprofundar mais tarde, o 
nacionalismo musical russo foi constituído por duas tendências ao longo do século 
XIX, as quais coexistiram: por um lado, a exaltação das raízes e valores russos, e 
por outro lado, a tentativa da imitação da cultura europeia ocidental, sobretudo a 
alemã (Fonseca, 2005, p.75). É visível, neste período de implementação dos 
conservatórios, uma troca muito grande de contatos entre músicos  russos e a cultura 
ocidental. A escola russa de trompa divide-se em dois pólos que, embora com 
algumas diferenças, não são de todo antagónicas: o estilo de São Petersburgo, muito 
influenciado por conceitos ocidentais e a escola de Moscovo com um cariz mais 
tradicionalista.  
Em 1883, chega à Rússia um trompista Boémio chamado Frantisek Schollar 
(1859-1928) , que além de tocar no Teatro de São Petersburgo, também começou a 
dar aulas de trompa na Capela da Corte. O seu nome ocupa “um lugar especial na 
mente de todos os trompistas russos (Zarzo,199,4 p.120). Lecionou no 
Conservatório de São Petersburgo depois de Friedrich Homilius. 
Talvez o mais importante contributo que Schollar  tenha dado à criação de 
uma escola Russa de trompa, é que é de sua autoria o primeiro método para trompa 
russo, Método de trompa de Franz Schollar, método esse que já teve várias edições 
e que ainda é usado nos nossos dias por alunos de graus elementares. (Zarzo, 1994, 
p. 127).  O seu contributo para a escola russa foi de tal forma importante que tanto a 
sua forma de ensinar como seu método, “estiveram em uso durante muitos anos em 
Leningrado, simultaneamente nas classes de trompa de Jaan Tamm (1874-1933) e 
Michael Boujanovsky (1891-1966) assim como também em toda a União 




Jan Denisovitsch Tamm ( 1875- 1933) é considerado um dos grandes nomes 
da docência da trompa na Rússia. Além de professor em Leningrado1, era também 
trompista tanto em orquestras de câmara, como mais tarde na Orquestra da Corte. 
Como professor, nas suas aulas exigia o respeito pelo que estava escrito na partitura e 
a apreciação  de uma execução de uma forma “cantada”-caraterísticas muito fortes da 
escola russa.  Em termos de contribuições pedagógicas destaca-se o seu Método de 
Trompa. Para além disso, foi o fundador do Conservatório de Tallin, na Estónia, em 
1923,onde permaneceu até à sua morte. Dos seus alunos, destacam-se Michael 
Boujanowsky, Pavel Orechov e Vitali Boujanowsky, que continuaram a sua tradição. 
É importante compreender, que no final do século XIX e inicio do século XX, 
a escola russa de música vivia um tempo de grande desenvolvimento a todos os 
níveis. Nas composições de nomes tão importantes como Mussorky, Tchaikovsky, 
Rimski-Korsakov ou Rachmaninov,  estão presentes toda uma panóplia de temas 
caraterizadores do estilo russo, tais como: o amor ao próximo, o homem, o amor à sua 
história, o homem e o seu destino, etc. (Zarzo, 1994, p. 127) 
É necessário compreender, que também a escola russa de trompa é parte de 
toda a vida cultural do momento. Era neste cenário de vibrantes composições e de 
clara expansão de ideias e princípios,  que funcionava a classe de trompa de Tamm, 
sendo que este considerava que a trompa “tinha de ser considerada como um 
instrumento de melódico, tocando-se de uma maneira cantada.” (Zarzo, 1994, p.124). 
Um aspecto que elevou bastante o contributo de Tamm para o 
desenvolvimento da sonoridade da escola russa de trompa, foi o facto de ter 
implementado uma nova técnica de embocadura, que consistia no uso do lábio 
inferior como base para descansar a boca, proporcionando e desenvolvendo uma 
grande flexibilidade do lábio superior. Esta técnica revelou-se fundamental para a 
sonoridade caraterística dos trompistas russos nos anos que se seguiram. 
	
																																																								




Além de grandíssimos compositores (como veremos de seguida), a escola 
russa também produziu excelentes trompistas. Não pondo de parte o contributo dos 
trompistas já mencionados da escola de São Petersburgo, talvez o maior destaque a 
nível performativo na escola de Moscovo se atribua a Josef Schalinec, nascido em 
1860 e, embora originário da Boémia, foi um importante nome da escola russa, tendo 
sido trompista no Teatro Bolshoi e professor no Conservatório de Moscovo. A mestria 
com que Schalinec tocava trompa, exaltava o público. Utilizava a trompa como 
veículo para transmitir todas as suas ideias e emoções, sendo Tchaikovsky um dos 
compositores que apreciava a forma expressiva das suas interpretações. Schalinec foi, 
talvez, o primeiro grande solista de trompa na Rússia. Além de extraordinário 
instrumentista, também foi um professor de méritos reconhecidos, tendo formado 
alguns trompistas de eleição, como é o caso de Vassili Solodujev.  
Outro notável trompista da escola moscovita, foi o Ferdinand Eckert (1865-
1941), que além de ter sido solista de trompa natural, foi também compositor e 
professor no Conservatório de Moscovo, tendo mesmo sido o sucessor de Schalinec 
neste cargo.  
Schalinec, Eckert e Solodujew (aluno de Schalinec),  pioneiros da escola de 
trompa de Moscovo, seguidos de Arseni, Sergei Jankelewitsch, Anton Ussow e Valeri 
Polech, ofereceram um forte contributo musical a este conservatório. 
A escola de trompa de Moscovo não era muito bem vista no ocidente, devido 
essencialmente à sua maneira livre de tocar, não seguindo regras à muito enraizadas 
no ocidente. Por sua vez, o estilo de tocar de São Petersburgo era bem mais aceite no 
ocidente, uma vez tinha padrões de estilo mais aproximados aos que eram executados 
na Europa. 
Um dos grandes responsáveis pela refundação da escola de trompa de São 
Petersburgo no pós revolução, foi Michail Boujanovsky (1891-1953). Em 1913, 
ingressou no Teatro de São Petersburgo, onde foi trompista durante quarenta e um 
anos.  Foi também professor no Conservatório de Leningrado, cargo que ocupou até a 
sua morte em 1966, seguindo a tradição do seu mentor, Jan Tamm. Na sua atividade 
como docente, formou trompistas de eleição, de onde se destacam Pavel	
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Constantinovitsch Orechov e o seu Vitali Boujanovsky. Herdou de Tamm, a sua 
forma de tocar bem como as bases de lecionação.  
 
 
Michail Boujanovsky iniciou um novo estilo interpretativo, 
chegando rapidamente a ser o solista de trompa mais importante 
de São Petersburgo. As suas crenças consistiam em que a trompa 
tinha de expressar todas as ideias musicais, assim como explorar 
todas as potencialidades tanto técnicas como emocionais. 
Comparava o som da trompa com o da voz humana. Dizia que 
tinha de captar-se qualquer odor, qualquer ideia, ou qualquer 
aspecto a que o compositor tenha dado relevo (Zarzo, 1994, 
p.132). 
 
O seu trabalho no Conservatório de São Petersburgo foi continuado pelos 
seus alunos Pavel Constantinovitsch Orechow e Vitali Boujanovsky. Orechow 
destaca-se pela sua carreira como segundo trompa na Orquestra do Teatro Kirov e 
pelo cargo de professor principal de trompa no Conservatório de Leninegrado em 
1968.(Zarzo, 1994). 
Vitali Boujanovsky foi o trompista mais representativo de toda a escola 
russa (Janetzky & Brüchle, 1988). Foi primeiro trompa da Orquestra do teatro Kirov 
entre 1946 e 1956, assumindo depois o cargo de trompista solo na Orquestra 
Filarmónica de Leninegrado. Á semelhança do seu pai (Michael Boujanovsky), 
também teve um importante papel como professor do conservatório de Leninegrado, 
cargo que ocupou desde 1959, tendo sido nomeado professor principal em 1973. 
Além da vertente de instrumentista e professor, também desenvolveu trabalhos de 
composição. Foi galardoado com o primeiro prémio em várias competições e a sua 
carreira como trompistas sobrevoou a Rússia, sendo reconhecido em todo o 
ocidente. 
Da geração mais recente, Zarzo (1994) destaca Anatoli Tschepkow, Sergei 
Dowgalijuk, Valeri Polech (1918-2006), Alexander Rajew, Boris Afanassjew, 
Alexander Rjabinin, Igor Lifanowsky, Arvids Klisans, Uve Usalu, Brazauskas 
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Vitartas, Vassili Piliptschak, Leonti Tkabladze, Radid Safarow, A. Dimont, Grigori 





 “Menos antiga do que as tradições germânica e francesa, (a escola russa) 
afirmou-se com muita relevância a partir da segunda metade do século 
XIX”(Fonseca, 2005, p. 94). Tal como o grande desenvolvimento da escola de 
trompa neste século, várias são as referências de personalidades da cultura musical 
russa noutros ramos, quer no âmbito da interpretação como da composição. Nomes 
como Modest Mussorgsky (1839-1881), Peter Tchaikovsky (1840-1893), Sergei 
Rachmninov (1873-1943), Nicolai Rimsky-Korsakov (1844-1908) e Aleksandr 
Glazunov (1865-1936), fazem parte desta tradição e o seu contributo para a escola 
de trompa foi visível (sobretudo no que diz respeito à música orquestral). As suas 
obras, fortemente enraizadas na procura das suas raízes nacionais e na canção 
popular, é um dos rasgos mais característicos da tradição russa. Caraterísticas como 
o amor à tradição, à pátria, à religião e à sua história são aspectos claramente 
reflectidos nestes compositores. Estes compositores influenciaram fortemente a 
escola de trompa russa, embora as suas obras, sejam um reflexo da tradição musical  
do país de forma geral. Poucos foram os que concederam à trompa um repertório a 
solo, mas, em termos de orquestração, atribuíram ao instrumento um papel de 
destaque. À exceção de Glinka, cuja escrita é destinada para trompa natural, as 
partes dos outros compositores eram escritas para trompas com válvulas rotativas, 
geralmente alemãs (Alpert, 2010). 
Rimsky- Korsakov e Tchaikovsky são citados por Tuckwell (2002, p.102) 
como os dois melhores orquestradores para trompa. Contudo “ambos os 
compositores ignoraram os problemas físicos que eram confrontados os trompistas 
(...)”. De Tchaikovsky, destaca-se o relevo que conferiu às trompas nas suas seis 
sinfonias, cujo uso do instrumento é indefectível. O solo de trompa da sua Quinta 
Sinfonia, emana fortemente caraterísticas de índole religiosa: “A primeira parte do 
solo de trompa reflete exatamente as palavras dos fiéis quando pronunciam as suas 
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rezas… Pedimos ao Senhor” (Zarzo, 1994, p. 129). De facto, este solo de trompa é 
um dos solos de trompa mais conhecidos na música orquestral. “No caso da 
Sinfonia nº 5 de Tchaikovsky, esta é igualmente, um dos mais difíceis para primeira 
trompa e um dos mais populares trabalhos de repertório de orquestra” (Armer, 2006, 
p. 46). A linguagem das partes de trompa  nas suas sinfonias incluem atributos 
muito particulares da escola russa como a riqueza melódica e o brilho sonoro. As 
suas obras caraterizam-se pelo forte caráter nacionalista e as partes de trompa pelas 
melodias levadas ao romantismo extremo. 
A par de Tchaikovsky, também Korsakov se distingue pelo ênfase que deu 
às trompas na sua música orquestral. Toda a sua obra inclui solos de trompa 
imponentes ou solos para o todo o naipe executar.Entre os belíssimos solos de 
trompa destaca-se o solo do segundo andamento da sua suite sinfónica 
Scheherazade e o seu Quinteto em Sib Maior para flauta, clarinete, trompa, fagote e 
piano. 
Para além, destes, Coar (1952) e Gregory (1961) mencionam  o Rêverie opu 
24 para trompa e orquestra de Glazunov. 
 
 
4.3. Pedagogias técnico-interpretativas aplicadas na lecionação  
 
O estilo interpretativo russo talvez seja o que mais se assemelha à escola 
alemã. De facto, a propagação do legado que os alemães deixaram neste país foi 
muito forte, contribuindo de forma inequívoca para a definição do estilo 
interpretativo da escola de trompa russa (Zarzo,1994, Hageman, 2005). 
Caraterísticas como a interpretação arrebatadora e apaixonante e a exatidão técnica 
acima de tudo, são traços comuns das duas escolas. O nacionalismo russo e as 
preferências pelos seus compositores conferem à escola de trompa estas linhas de 
patriotismo de estilo vigoroso e temperamental.  
Tal como acontece de uma forma geral na tradição russa, os trompistas 
russos destacam-se pela sua mestria tecnicista. Tudo é estudado na perfeição e ao 
pormenor, de forma a que a sua execução seja a mais sólida possível. As falhas 
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técnicas não são admissíveis para eles. Paralelamente aos alemães, cumprem 
rigorosamente o que está escrito na partitura, pois acreditam que é através dela que 
são apreciadores de um som robusto e intenso, com grandes oscilações dinâmicas 
(Zarzo, 1994).  
Os trompistas russos, tal como os alemães, mais que a rapidez e velocidade, 
adoptam um estilo mais resguardado. Mais do que evidenciar a sua agilidade, o 
controlo sonoro e o aprimoramento tímbrico é o mais importante.   
O vibrato, diferindo das preferências alemãs, é utilizado como grande 
ferramenta dando excelentes vantagens musicais. Para os russos, o vibrato é um 
embelezamento do som, tornando uma frase musical muito mais interessante 
(Tucwell, 2002). A escola russa é comummente confundida com a escola francesa 
devido ao uso excessivo do mesmo. Contudo, manifestam logo diferenças devido ao 
seu som mais escuro e a um vibrato mais amplo. “Músicos da escola da europa 
oriental copiaram este estilo russo. A única exceção, talvez, seja na 
Checoslováquia” (Tuckwell, 2002, p. 144).   
O aspeto predominante da escola russa é a execução como canto. A par das 
escolas alemãs e vienenses o som é a preocupação central, sobretudo a aquisição de 
um som denso e de grande intensidade.  O trabalho de consistência sonora passa por 
uma nova técnica de embocadura, que consistia no uso do lábio inferior como base 
para descansar a boca, proporcionando e desenvolvendo uma grande flexibilidade 
do lábio superior.  
O virtuosismo técnico e o vibrato fazem esta escola se confundir com o 
trabalho desenvolvido pela escola francesa. técnica do vibrato. Este também é  
trabalhado através de exercícios de notas longas, aplicando uma oscilação da 
velocidade do ar com auxílio do diafragma. Importantes pedagogos russos 
desenvolveram métodos a fim de desenvolver o trabalho técnico. Entre eles destaca-






5. Escola Inglesa 
 
5.1. Perspectiva histórico-interpretativa 
 
A  escola de trompa inglesa é uma das escolas mais importantes 
do século XX (Zarzo, 1994, p. 208). 
 
Mais recente que a escola alemã e francesa, os trompistas britânicos foram, 
em meados do século XVIII, um produto da tradição Austro-Boémia, tal como 
aconteceu nas escolas já mencionadas. A tradição austro-boémia estendeu a sua 
influência à grande maioria dos países europeus, sobretudo em França, Alemanha, 
Itália e Inglaterra. Embora haja referências da presença do instrumento já no século 
XVII, a trompa era utilizada meramente com fins sociais, nomeadamente na caça. 
De facto, a verdadeira escola de trompa emergiu no século XVIII com músicos 
oriundos da Boémia que se instalaram no país. A título ilustrativo, podemos referir 
que já Haendel tinha músicos boémios no elenco das suas óperas, o que ocorreu por 
muito tempo, “permanecendo a influência exercida por estes músicos em Inglaterra” 
(Zarzo, 1994, p. 209). Foi também a Haendel que se atribuiu a introdução da trompa 
na música inglesa, nomeadamente com a Música Acuática, datada de 1715. A 
escola inglesa de trompa só lentamente foi ganhando a sua própria identidade, 
atingindo o auge no século XX, com Dennis Brain (Pettitt, 1989).   
Para além destas influências, é fundamental referir as importantes 
influências da escola francesa e alemã que, também tiveram um impacto importante 
no país. A preponderância dessas duas escolas está diretamente relacionada com o 
tipo de instrumentos e o tipo de pedagogias em que os ingleses se apoiaram. Se por 
um lado, a escola francesa influenciou a inglesa através do uso dos mesmos 
instrumentos, a escola alemã influenciou em grande escala a forma de execução 
(Hageman, 2005). 
A influência da escola boémia na Inglaterra foi tal, que foram dois irmãos 
boémios de ascendência grega que realmente fundaram a escola inglesa de trompa, 
Joseph e Peter Petrides. Estabelecidos em Inglaterra no ano de 1802,  foram os mais 
importantes trompistas ingleses até 1825, ano em que regressaram para a sua terra 
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natal (Morley-Pegge, 1973 Pettitt, 1989).  
 Também o italiano Giovanni Puzzi (1792-1876) que estudou trompa de 
acordo com a tradição boémia, estabeleceu-se em Inglaterra, em 1817, onde 
permaneceu até ao fim da sua vida levando consigo as influências boémias de se tocar 
trompa. Segundo Morley- Pegge (1973, p. 160), Puzzi foi, “muito provavelmente, o 
maior trompista virtuoso da primeira metade do século XIX”. Durante a estadia em 
Londres foi o trompista principal de várias orquestras londrinas e foi inúmeras vezes 
convidado para desenvolver a atividade de concertista naquele país. O seu nome 
esteve sempre muito associado ao King´s Theatre. A sua carreira como pedagogo 
praticamente foi inexistente, mas o seu legado musical é incontestável. A sua 
grandeza pode ser comparada com Giovanni Punto do ponto de vista de virtuosidade e 
da vivência musical que teve (Tuckwell, 2002). Estes três trompistas tocavam com 
trompas de estilo francês, o que misturado com o estilo boémio, produzia o som único 
e que acabava por ir criando identidade na Inglaterra (Zarzo, 1994).  Quando estes 
trompistas chegaram a Inglaterra, vivia-se, uma atividade musical muito reduzida, 
sendo praticamente a inexistência de orquestras. As únicas orquestras regulares 
estavam anexadas aos teatros e opera. Como atividade exclusivamente orquestral, os 
concertos de inverno eram as únicas ações regulares em St. James Hall oferecidos 
pela Phillarmonic Society, estabelecida em 1813 (Petitt, 1989, p. 17).  Foram os 
irmãos Petrides, seguidos de Puzzi  os primeiros trompistas desta orquestra e os 
grandes pioneiros do desenvolvimento do instrumento em Inglaterra.  
Paralelamente à formação da escola inglesa foi a emersão da trompa de 
válvulas. Talvez pelo facto do desenvolvimento da escola inglesa ser contemporânea 
a este fenómeno, a discussão em torno de ser mais indicado tocar-se com uma trompa 
natural ou com uma trompa de válvulas, nunca foi muito efusiva em Inglaterra. 
 
 
A escola inglesa do instrumento parece ter sido mais em 
torno de quantas válvulas se deveria usar na trompa e não tanto, 
entre usar trompa natural ou de válvulas. Nas outras principais	
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escolas europeias, havia um intensa argumentação contra a 
trompa a válvulas, principalmente relacionada com a indesejável 
tonalidade dos primeiros instrumentos. No entanto, enquanto a 
trompa natural foi proeminente na França durante todo o século 
XIX, em Inglaterra a trompa a válvulas ganhou destaque muito 
mais cedo. Em meados do século XIX a trompa a válvulas na 
Inglaterra já tinha recebido aceitação quase completa. Em 
Inglaterra o debate sobre trompas mantinha-se vivo, no entanto 
era feito relativamente a se a trompa deveria ter duas ou três 
válvulas (Humphries, 2000, p.39) 
 
 
Pese embora este debate, a trompa de três válvulas foi continuamente 
ganhando protagonismo e esta ascensão foi, muito provavelmente, auxiliada pela 
chegada a Londres do proeminente músico alemão Friedrich Adolf Borsdorf (1854-
1923), no ano de 1879, convidado a tocar  na Convent Garden Opera (Alpert, 2010, 
p.30). Segundo Tucwell (2002, p. 139), “o mais alto nível da performance de 
trompa na Bretanha foi continuada quando um jovem alemão chegou a Inglaterra 
para tocar primeira trompa no Sir Henry Wood´s Queen´s Hall Orchestra. O seu 
nome era Friedrich Adolf Borsdorf”. 
Borsdorf rapidamente ganhou fama em Londres, e pouco depois da sua 
chegada tornou-se membro da banda privada do Rei Eduardo VII, além de ter 
obtido a papel de trompa principal na original Queen´s Hall Orchestra,  onde se 
manteve até 1904. Foi neste ponto que ele e cerca de quarenta colegas seus, 
resignaram ao grupo e fundaram aquela que viria a ser uma das mais importantes e 
prestigiadas orquestras do mundo: a London Philharmonic Orchestra,  na qual, 
Borsdorf era o principal trompista (Hageman, 2005).  
Além do extraordinário desempenho como músico, Borsdorf também teve 
um papel fundamental e influenciador  como professor, tendo lecionado no Royal 
College of Music e na Royal Academy of Music até à sua morte em 1923.  Entre os 
seus principais alunos, figuram ambos os seus filhos, Oskar e Emil Borsdorf, tendo 
sido também mentor dos irmãos Brain, Alfred e Aubrey (Morley-Pegge, 1973). 
Outro dos seus alunos, Frank Probyn foi o seu sucessor na Royal College of Music. 
O seu percurso como instrumentista e a sua carreira como pedagogo, elevou-o à 
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categoria de trompista de maior renome em Londres da sua geração (Zarzo, 1994).  
“Meticuloso a uma falha, ele não deixava escapar nada ao acaso” (Morley-Pegge, 
1973, p.167).“Ele é tido em conta como um magnificente trompista e músico; o 
controlo da sua respiração, fraseado e dinâmicas foram particularmente admirados, 
e revolucionou o ensino de trompa na Bretanha” (Tuckwell, 2002, p. 139). 
Também de especial importância foi a chegada a Londres, três anos depois 
de Borsdorf , do seu compatriota, Franz Paersch (1857-1921), com destino à 
orquestra de Verão no Buxton Spa, em Derbyshire, e depois para a Hallé Orchestra 
em Manchester, onde foi primeira trompa. (Alpert, 2010, p.30)  Paersch passou o 
resto da sua vida em Manchester, tendo dedicado muito do seu tempo ao ensino no 
Royal Manchester College of Music. Embora fosse um reputado professor, o 
trompista distinguiu-se pelo “seu timbre soberbo, pelo menos esforço na emissão de 
som, e por um ataque absolutamente seguro” (Morley- Pegge, 1973, p. 168). 
Os dois trompistas contribuíram em grande escala (talvez até 
inconscientemente) para a formação de uma linguagem musical inglesa baseada 
numa simultaneidade de culturas.  Borsdorf e Paersch, utilizando trompas alemãs na 
sua chegada a Inglaterra, rapidamente mudaram para a trompa francesa Raux, 
impulsionando uma forma muito própria de tocar, misturando-se a cultura alemã e 
francesa e, como é óbvio, a boémia. Assim,  a combinação de possuir una técnica 
alemã ou boémia usando instrumentos de tubagem mais estreita que produziam um 
timbre tipicamente francês( como era o caso das trompas francesas), foi transmitida 
por gerações, fomentando uma nova tradição da trompa naquele país (Zarzo, 
Pettitt).  
Com a inauguração de uma nova sala de concertos, o Queen´s Hall, em 1893 
e a fundação da London Philharmonic Orchestra em 1904, despoletou-se um novo 
desenvolvimento musical em Inglaterra. A orquestra teve um grande impacto a nível 
europeu, sobretudo graças ao virtuosismo dos seus músicos. A secção das trompas 
foi composta pelo quarteto Borsdorf, Busby, Van der Meerschen, A.E Brain” 
(pettitt, p. 21, Morley- Pegge, p. 167). O primeiro trompa desta orquestra foi Adolf 
Borsdorf e  a quarta Alfred Edwin Brain, um dos elementos da mais conhecida 




Quando, hoje em dia, se fala da escola inglesa de trompa, é 
difícil imaginar os dias anteriores aos da família Brain, cujos 
elementos deixaram um legado na arte de tocar a trompa, quer 
na Inglaterra quer na América (Hageman, 2005, p.55). 
 
 
Alfred Edwin Brain (1860-1929), pai de Alfred e Aubrey Brain, foi quarta 
trompa na London Philharmonic Orchestra. Músico com pouca formação, a sua 
maior preocupação foi a formação musical dos seus filhos mais dotados, Alfred e 
Aubrey. Como já foi referido, quer Alfred quer Aubrey, foram alunos de Borsdorf, e 
elevaram, ainda mais, o nível de se tocar trompa na Inglaterra. Alfred Brain (1885-
1966), o filho mais velho, começou a estudar trompa com o seu pai e, desde cedo, 
mostrou inúmeras aptidões para o instrumento. Membro da Scottisch Orchestra,  
regressou a Londres em 1908, como primeiro trompa da Queens´s Hall Orchestra, 
tendo o cargo de primeira trompa. O naipe de trompas dessa altura era tão 
impressionante (Alfred Brain, como primeiro, Fred Salked, como segundo, Oskar 
Borsdorf como terceiro, e G.W. Smith, como quarto), que foram convidados a 
estrear, em Inglaterra, em 1909, a obra de R. Schumann, Konzertstück Opus 86, 
para quatro trompas e orquestra. Mudando-se para Nova Iorque, em 1923, optou 
pela nacionalidade americana, sendo o seu contributo naquele país, maior que o que 
foi na escola inglesa (Hageman, 2005). Alfred acabou por tocar como trompa 
principal nos estúdios da 20th Century Fox Studios em Hollywood, onde encontrou 
um dos seus mais famosos alunos, Vincent de Rosa, que viria a ser um dos criadores 
da escola de Los Angeles, dentro da escola Americana. Neste sentido, mais do que a 
influência na escola inglesa, foi um músico de ênfase da escola americana, sendo 
que o seu legado musical é uma parte dessa escola.  
 Aubrey Barin (1893-1955), por outro lado, foi um dos maiores nomes da 
escola de trompa inglesa. Tendo o primeiro contacto com a trompa por intermédio 
do seu pai, foi um dos alunos mais reputados de Adolf Borsdorf, “ganhando grande 
admiração por todos pelos seus rápidos progressos” (Zarzo, 1994, p. 212).  Foi 
trompa  principal na New Symphony Orchestra em 1911, tendo já feito parte da 
London Philharmonic Orchestra um ano antes, numa turnê à América. Em 1928 
tornou-se trompista principal na B.B.C. Symphony Orchestra, cargo que manteve, 
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até se retirar em 1945 e posição que solidificou a sua fama em Inglaterra (Hageman, 
2005). O músico apresentou-se várias vezes a solo com a orquestra e foi para ele 
que Dame Ethel Smyth (1858-1944) compôs o  seu concerto para trompa e violino 
(Morley-Pegge, 1973). Além de ter sido um trompista de eleição, Aubrey também 
foi um conceituado pedagogo, sucedendo a Borsdorf, em 1923, na Royal Academy 
of Music, onde ensinou conceituados trompistas como o seu filho, Dennis Brain, 
Douglas Moore (1893-1969), John Burder (1921-2010) e Alan Civil (1929-1989), 
que viria a ser um dos mais distintos trompistas da atualidade. A tradição francesa 
influenciou muito Aubrey. “Aubrey era um grande apoiante do estilo de trompa 
francesa, e so tocava instrumentos desse tipo, além de que quem tocasse com ele 
fizesse o mesmo”( Tucwell, 2002, p.141). 
Embora os dois irmãos Brain tenham papéis de estremo relevo no que diz 
respeito à escola de trompa em Inglaterra, foi Dennis Brain (1921-1957), filho de 
Aubrey,  que revolucionou todo o mundo da trompa, indo além da escola inglesa ou 
mesmo de qualquer outra, apesar de ter falecido muito novo, com a idade de 36 
anos. Hageman (2005, p.57) evidencia que “o seu supremo talento e carisma 
superavam fronteiras e preferências nacionais.” Morley-Pegge (1973) compara o 
trabalho que realizou com a trompa de válvulas, aos progressos efectuados por 
Punto com a trompa natural.  
Nascido em Londres, estudou com o seu pai na Royal Academy of Music. A 
sua primeira apresentação em público foi no Queen´s Hall, em Londres. A partir 
desta altura, a sua carreira foi recheada de sucessos. Tocou com alguns dos mais 
conceituados quartetos de trompa e gravou um grande número de obras para 
trompa. Neste sentido, tratou de gravar os quatro concertos que Wolfgang Amadeus 
Mozart escreveu para esse instrumento (K412, K417, K447 e K495), os dois 
concertos de Richard Strauss e a Serenade  para tenor, voz, trompa e cordas de 
Benjamim Britten (Morley-Pegge, 1973). Em adição às suas contribuições no 
desenvolvimento do standard da performance de trompa, ele foi um grande 
proponente da nova música para trompa. “A impressionante lista de trabalhos 
escrita para ele incluem concertos, sonatas e música de câmara”. (Hart, 2007, p. 1). 
Muitos compositores ofereceram os seus serviços ao trompista. Entre eles estavam 
Benjamin Britten (1913-1976), Malcolm Arnold (1921-2006) e Paul Hindemith 
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(1895-1963). Para além disso, estreou, em Inglaterra inúmeras obras. Morley-Pegge 
(1973) dá o exemplo do Concerto e a Sonata para quatro trompas de Hindemith, o 
Nocturne de Matyas Seiber (1905-1960), a Rhapsody e Rondo de Ernest Tomlinson 
(1924) e o Concerto de Gordon Jacob (1895-1984). “Ele era o ideal do virtuosismo, 
cujo seu temperamento radiante já convencia a audiência mesmo antes de colocar o 
bocal nos seus lábios” (Morley-Pegge, 1973, p. 170). 
Apesar da sua curta carreira, estes exemplos demonstram  o tamanho do seu 
sucesso. Foi trompista principal em várias orquestras de nível internacional, como é 
o caso da Royal Philharmonic Orchestra e da Philharmonia Orchestra. Para além 
disso, fundou o seu quinteto de sopros em 1946. Foi no regresso de um concerto, no 
festival de Edimburgo, com este seu quinteto, a 1 de Setembro de 1957,  que Dennis 
sofreu um trágico acidente de viação que lhe tirou a vida aos 36 anos. A nível 
pedagógico,  praticamente não deu aulas (Tuckwell, 2002).  
 
 
Dennis tinha uma tal reputação como trompista que podia exigir 
o posto de primeira trompa em qualquer das diferentes 
orquestras de Londres. Chamavam-lhe o alquimista, uma vez que 
ele com o instrumento de metal era capaz de produzir notas de 
ouro. Qualquer trompista da sua época admirava-o e sentir-se-ia 
honrado do pelo facto de poder estar a seu lado na orquestra 




Dennis Brain foi, sem dúvida, um dos mais brilhantes, se não o mais 
brilhante, trompista do século XX. Foi o clímax de todo o desenvolvimento ocorrido 
na escola inglesa de trompa desde que chegaram os primeiro trompistas vindos da 
Alemanha e da Boémia. (Zarzo, 1994). Ele redefiniu o estilo inglês de se tocar 
trompa e influenciou a forma de se tocar trompa em todo o mundo. O seu som não 
tinha uma coloração sombria nem brilhante. No entanto, era tão incrivelmente limpo 
e musical que as características sonoras, tão importantes na perspectiva das escolas 
francesa e alemã, simplesmente não se aplicavam. 
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Depois do expoente máximo na arte de tocar a trompa deixado por Dennis 
Brain, apareceram em Inglaterra outros grandes nomes da trompa, como é o caso de 
Alan Civil e Barry Tuckwell (1931). Este último, embora de origem australiana, fez 
o seu percurso na Orquestra Sinfónica de Londres.  Tucwell ( 2002) faz ainda 
referencia a Reginald F. Morley-Pegge (1890-1972), não tão conhecido no mundo 
da trompa como músico, mas como escritor e historiador do instrumento.  Destaca-
se o seu livro French Horn. 
Ultimamente outros nomes de grande valor continuam a emergir da escola 
de trompa inglesa, como é o caso de Frank Lloyd (1952), Ifor James (1931-2004), 
Anthony Halstead (1945) e  David Pyat (1973). 
A escola de trompa Inglesa, como já foi referido anteriormente é, 





Embora a escola inglesa não tenha tantos nomes de referência como a escola 
alemã e francesa, alguns foram os compositores que se dedicaram à trompa e que 
contribuíram para a definição de um estilo  muito próprio em Inglaterra. A sua 
linguagem combinava na perfeição com o estilo interpretativo da trompa inglesa, 
sobretudo no que diz respeito ao equilíbrio e contenção interpretativa, a delicadeza 
sonora, o controlo dinâmico e uma grande moderação. Como foi mencionado 
anteriormente, é apenas no século XX que a escola inglesa atinge o seu apogeu, 
talvez mais que qualquer outra. Como seria de esperar, também os compositores que 
mais contribuíram para o seu desenvolvimento e apogeu  viveram, na sua maioria, 
no século XX. De certa forma, todos os compositores aqui mencionados, estão 
relacionados, de forma direta ou indireta, com Dennis Brain, o maior trompista da 
escola inglesa. Mais especificamente do que nas escolas de trompa alemã e francesa 
(onde se alude muito ao repertório orquestral), os compositores aqui mencionados 
são de facto aqueles que escreveram obras para trompa como instrumento solista. 
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 O primeiro grande compositor que se dedicou com mais afinco a este 
instrumento foi Benjamim Britten (1913-1976), considerado uma força única da 
música britânica. Considerado um dos mais prestigiados compositores ingleses, não 
só escreveu música para um variadíssimo espectro de géneros, como dedicou-se a 
quase todos os instrumentos musicais. Muita da sua dedicação à trompa deveu-se à 
sua relação com o célebre Dennis Brain, do qual se tornou amigo. Dennis Brain 
conheceu o compositor Benjamin Britten no Verão de 1942 e a amizade entre 
ambos viria a ser bastante profícua, tendo resultado em algumas das mais geniais 
composições no que concerne ao reportório para trompa.  
 Britten compôs para Brain  a Serenade for horn, and strings em 1943, que 
viria a ser  uma das mais populares obras de câmara para trompa. De facto, esta é 
talvez a obra mais famosa escrita para trompa no século XX (Tuckwell, 2002). 
Britten de uma forma muitíssimo eficaz, combinou o som da trompa com a voz 
humana (tenor), o que deu bastante crédito ao estilo britânico. Nesta obra, a 
experimentação de cores que Britten emprega, seria de esperar em obras de 
compositores como Debussy ou Ravel. No entanto em Britten, “essa coloração é 
muito mais mordaz e com um tom mais carregado, capturando o ambiente numa 
forma mais dramática” (Hageman, 2005, p.59). Neste ciclo de seis canções, o 
compositor conjugou na perfeição as duas formações mais importantes da trompa: a 
trompa natural e a trompa de válvulas. No prólogo e epílogo a escrita era para 
trompa natural, enquanto que os restantes andamentos estavam escritos para trompa 
de válvulas. De facto, esta obra foi inovadora pelo uso de diversas técnicas únicas 
na trompa e, como tal, merece o devido  destaque. Segundo Tuckwell (2002, p.111), 
o compositor, com esta obra, foi capaz de “ mostrar com a economização de meios, 
que era possível criar um estado de espírito poético e uma atmosfera única para este 
instrumento”.   
Um outro proeminente compositor inglês que deu especial contributo para a 
trompa em Inglaterra foi Gardon Jacob (1895-1984). Compositor inglês, destaca-se 
sobretudo pelas suas obras para instrumento de sopros. Tal como Britten, Jacob foi 
um compositor que, admirando muito a carreira de Dennis Brain, compôs, em 1951, 
um concerto especialmente para ele para trompa e orquestra de cordas, obra que se 
tornou standard do repertório para trompa (Hart, 2007). A primeira performance 
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desta obra foi conduzida pelo próprio compositor e, graças ao sucesso imenso, Brain 
tornou-a num item regular do seu vasto repertório (Pettitt, 1989, p. 113).Tal como 
Britten, também Jacob consultava sistematicamente Dennis Brain sobre questões 
técnicas. O primeiro e terceiro andamentos são mais técnicos que líricos, 
contrariamente ao segundo andamento, descrito por Reynolds ( 2001,p.177) como 
uma “canção melancólica persistente”. Para além do concerto, Dennis pediu-lhe 
também que compusesse uma peça para o décimo concerto de aniversário do seu 
ensemble de sopros, na qual o compositor, prontamente acedendo, escreveu o 
Sexteto para piano e sopros (Pettit, 1981). Mais uma vez, o resultado desta obra teve 
bastante êxito e, ainda hoje, faz parte do repertório de conceituados grupos de 
música de câmara. 
Para além destes compositores, também Malcolm Arnold, amigo pessoal de 
Brain (1921-2006), destacou-se pelas suas obras que compôs para trompa, 
nomeadamente a Fantasy para trompa solo e os dois Concertos para trompa e 
Orquestra (embora o mais popular seja o Concerto nº2 Opus 58). Para além da sua 
carreira como compositor, também era trompetista profissional. A par de Britten, é 
um dos compositores mais conceituados em Inglaterra. Tal como os compositores 
anteriores, também Arnold teve a oportunidade de escrever um concerto para o 
trompista Dennis Brain, dedicando a ele o seu segundo concerto para trompa 
(Pettitt, 1989). O seu concerto foi estreado por ele em 1957 com a Hallé Orchestra, 
sendo conduzido pelo próprio compositor. O seu primeiro concerto, por outro lado, 
foi estreado em Londres, em 1946, por Charles Gregory, para quem ele tinha sido 
escrito. 
 
5.3.Pedagogias técnico-interpretativas aplicadas na lecionação  
A escola inglesa de trompa é normalmente enquadrada como estando entre a 
escola alemã com as suas tonalidades escuras e românticas, e a escola francesa com 
a sua tonalidade ligeiramente impressionista. “Eles (ingleses) surgem para atingir 
um meio feliz entre esses dois penetrantes estilos opostos de execução ( Francês e 
alemão).” (Gregory, 1961, p. 156) Neste sentido, a escola de trompa inglesa é, 
essencialmente, uma mistura entre os estilos de tocar trompa dos franceses e 
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alemães sendo que absorve os “sabores” quer da escola francesa quer da escola 
alemã.   
 
Os britânicos, como habitual, conseguem encontrar um 
compromisso. Mudando de uma trompa de tubagem estreita para 
uma trompa de tubagem mais larga, e com as memórias de uma 
qualidade tímbrica do estilo fresco da trompa francesa, os 
trompistas britânicos produzem um timbre num ponto intermédio 
entre os dois extremos, mais amplo e escuro que os franceses, 
mas com menos transporte de energia que os alemães (Gregory, 
1961, p. 156). 
 
 
Também Hageman (2005,p.51) elucida a este respeito: “Se a escola alemã se 
encontra na tonalidade romântica escura e a escola francesa está do lado da 
tonalidade leve do impressionismo, a escola inglesa encontra-se entre as duas”. 
Embora a escola de trompa inglesa tenha muitas das suas influências na 
escola francesa, do ponto de vista do ensino, a sonoridade dos trompistas ingleses 
foi sempre mais escura e sombria que a dos franceses, mesmo quando tocavam em 
instrumentos praticamente similares, aproximando-se, em muitos aspectos, da 
escola alemã. Tecnicamente, as duas escolas são trabalhadas de forma muito 
semelhante, sobretudo em termos de exercícios e escolha de repertório. Esta 
característica justifica-se, provavelmente, devido ao facto da maneira de se tocar 
trompa em Inglaterra derivar de muitos imigrantes alemães, ao mesmo tempo que 
tocavam com trompas de estilo francês. Um aspecto que representa bem essa 
influência da escola alemã na Inglaterra é o facto de não existir registo do uso de 
vibrato nesta altura, sendo  o vibrato uma característica bem identificada com o 
estilo francês de se tocar trompa, e pouco aceite na escola alemã (Hageman, 2005). 
Paralelamente aos franceses, os trompistas ingleses destacam-se pela sua 
proficiência técnica. Clareza, velocidade e precisão são caraterísticas patentes da 
sua interpretação. Contudo, mais que os franceses, os ingleses eram mais 
ponderados na sensatez de passagens mais virtuosistas. 
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 A nível de métodos pedagógicos, os músicos ingleses nunca mostraram 
nenhum interesse em escreverem métodos de trompa, pelo que a “sua contribuição 
neste terreno é insignificante” (Zarzo, 1994, p. 225). Zarzo destaca apenas New 
Instructions for the French Horn, publicado por Longman, lukey & CO. London, 







Que instrumento foi chamado para evocar a caça? A trompa, é 
claro. Que instrumento utilizou Beethoven e Wagner para 
simbolizar heroísmo? A trompa, é claro. Que instrumento utilizou 
Tchaikovsky, Brahms, Schumann, Mahler e Bruckner, para nomear 
alguns, entre os mais especiais momentos de eloquência afetuosos? 
Que instrumento conferiu Mozart quatro concertos e numerosos 
trabalhos de câmara? Que instrumento requer o físico de um atleta 
e o coração de um poeta?” (…) A trompa, a trompa é claro 




A trompa foi dos instrumentos que mais desenvolvimento sofreu desde as suas 
origens. Descendente da luur escandinava e da buccina, passando pela sua introdução 
na caça, passatempo favorito da nobreza e dos reis, e, transformando-se num 
verdadeiro instrumento orquestral, a partir do século XVII, a trompa sofreu um dos 
mais extensos caminhos evolutivos. Estas trompas de caça, antecessoras diretas da 
trompa atual, foram vislumbradas pela primeira vez na corte de Luís XIV e foram 
rapidamente difundidas pela região da boémia, através da ação do conde von Sporck 
que, por sua vez, as divulgou pelos restantes países europeus, nomeadamente a 
Áustria e Alemanha.  Sendo a França o país onde se começou este grande 
desenvolvimento instrumental, foi então o primeiro país analisado nesta dissertação. 
De facto, este país, juntamente com a Alemanha, exerceu o maior impacto na 
tradição da trompa, sendo, igualmente, as escolas que produziram os maiores 
contrastes na forma de tocar. A relação entre a França e a Alemanha sempre foi tensa 
e com características culturais distintas. Também nestas duas escolas está bem patente 
as diferenças culturais de ambas. São duas as características que mais as distingue: o 
som, muito devido à escolha do instrumento, e a utilização do vibrato.  A invenção 
das válvulas aumentou ainda mais as diferenças dos dois países: as trompas alemãs, 
por exemplo, eram geralmente mais largas e produziam naturalmente um som mais 
“escuro” que as francesas. A nível do vibrato, a escola alemã desde sempre se opôs 
fortemente ao seu uso, contrariamente à escola francesa. A escola francesa é 
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“sinónimo do uso do vibrato, especialmente na mudança para o século XX e sempre 
foi famosa ou não famosa dependendo de cada opinião, graças o uso do seu vibrato” 
(Hageman, 2005, p. 35).  O som da escola francesa é considerado muito mais leve do 
que a escola alemã, devido em muito ao uso de um instrumento mais pequeno com 
uma campânula mais estreita.  Paralelamente a estas escolas, foram coexistindo as 
tradições vienenses, russas e inglesas. A influência alemã é clara na tradição vienense 
e também  na escola russa.  A escolha do instrumento e a predileção por um som mais 
denso  são características unificadores. Contudo, a predileção pelo vibrato da escola 
russa e a preferências pelo repertório clássico, na tradição vienense, são traços que as 
distingue da alemã. Por outro lado, a escola inglesa é um produto da mistura das duas 
escolas. Estando mais próxima da escola francesa em termos tímbricas, aproxima-se 
da tradição alemã ao recusar determinantemente o uso do vibrato. 
Apesar de cada escola apresentar caraterísticas distintivas,  muito tem sido 
alterado, sobretudo devido ao novo tipo de escrita para trompa dos compositores 
modernos. Para além disso, com a internet, gravações e concertos de fácil acesso e a 
facilidade com que se viaja por entre países pode ser outro fator desta diminuição da 
acentuação dos estilos nacionais. Assim, parece que os estilos distintos europeus têm 
diminuído ao longo dos anos e muitas mudanças são visíveis: muitos alemães tocam, 
atualmente, com um som muito mais leve e com uso do vibrato e também é visível 
que muitos músicos franceses adoptaram características inerentes à escola alemã. Há 
uma adaptação de acordo com o tipo de repertório e um maior interesse das próprias 
preferências pessoais. A lecionação acaba também por ser “afetada” com todos estes 
contextos sócio-culturais, favorecendo a uma maior homogeneidade de estratégias 
metodológicas e objetivos programáticos.  
Muito embora, a dissertação careça de alguns termos comparativos 
relativamente ao que se passa noutros instrumentos, foi possível constatar o poder 
estilístico do nacionalismo e tradição musical de cada país. Assim, a presente 
dissertação pode interessar a alunos e professores de trompa, e mesmo de outros 
instrumentos, no sentido de contribuir para a compreensão dos efeitos técnico-
estilísticos necessários para cada escola. 
 
Para concluir, este excerto relata com muita graciosidade o estilo de cada 
escola europeia de trompa. A especificidade do exemplo citado merece a sua análise 




Today, the German still finds inspiration in the works of Schiller 
and Goethe, of Kassler and sauerkraut; the Austrian still dresses in 
green and wears a feather in his cap; the british furniture and 
humor are presente in England;  and the French still appreciate 
foie gras and champagne, beef bourguignon and beaujolais, Proust 
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